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নিবেদন 


পশ্চিমবঙ্গ রাজ্য সংগীত আকাদেমির প্রকাশনা কর্মধারার অন্যতম একটি অবিচ্ছেদ্য 
ধারা হল বাৎসরিক পত্রিকা প্রকাশন । রাত্রয সংগীত আমাদেমির প্রকাশনায় ইযিধ্যে বেশ কিছু 
নৃত্যগীত সম্পর্কিত মূল্যবান প্রস্থাবলী, সংগীত শিক্ষার্থীদের জন্য ক্যাসেট, আযলবাম ইত্যাদি 
প্রকাশিত হয়েছে এবং সেগুলির বেশ কিছু প্র্থ ও ক্যাসেট অনুরাগী পাঠক ও শ্রোতাবর্গের 
আগ্রহাতিশয্যে পুনর্মুত্রিত করা হয়েছে। আকাদেমি পত্রিকা সমগ্র প্রকাশনার অন্যতম 
উল্লেখযোগ্য সংযোজল। 

এবারে নৃত্য ও সংগীততর ওপর গবেষণামূলক মননশীল কিছু রচনা নিয়ে সংগীত 
আকাদেমি পত্রিকার ষষ্ঠ সংখ্যা আত্মপ্রকাশ করছে। স্বক্ষেত্রে বিষয় নিবদ্ধ দৃষ্টিভঙ্গিসম্পান্ন 
লেখকদের লেখা নিয়ে এবারের সংখ্যাটি ম্বয়ংসম্পর্ণভাবে প্রকাশিত হল। নৃত্য ও 
সাদার রত রানা রাগ রর রনির রা অন্যতম 

| 

ড. প্রদীপ ঘোবের কুশলী সম্পাদনায় এবারের সংখ্যাটি সুসম্পাদিত হয়েছে। 
অলংকরণ ও শ্রচ্ছদ পরিকল্পনায় শ্রীমতি কৌশিকীর আন্তরিক প্রয়াস এ সংখ্যার 
সৌন্দর্যবৃদ্ধিতে সহায়ক হয়েছে। বসুমতীর মুদ্রণ সহায়তা পত্রিকাটির কলেবর নির্মাণে ও মুদ্রণ 
সামঞ্জস্যে সমান্তরাল ভূমিকা পালন করেছে। এদের সবাইকে সংগীত আকাদেমির পক্ষ থেকে 
ধন্যবাদ জানাই। ধন্যবাদ জানাই সংস্কৃতি অধিকর্তা শ্রীতপল বন্দ্যোপাধ্যায় মহাশয়কে, যাঁর 
নিয়ত উৎসাহ ও সদিচ্ছাজ্কাপন পত্রিকাটির সার্থক বুপায়ণে বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য। 

সর্বোপরি অনুরাগী পাঠকদের আগ্রহী হাতে সংগীত আকাদেমি পত্রিকার বষ্ঠ সংখ্যাটি 
সম্মানিত হলে আমাদের এই নিবেদন সার্থক হবে বলে মনে করি। 


শৈবালকুমার চক্রততী 
নির্বাহী আধিকারিক ও সদসা-সচিব 


আমাদের কখ। 


পশ্চিমবঙ্গ রাজ্য সংগীত আকাদেমি ১৯৮২ সালের মার্চ মাসে কাজ শুরু করেছে 
মূলত তিনটি প্রধান উদ্দেশ্য সামনে রেখে : সাংগীতিক এতিহ] সংরক্ষণ, গবেষণা ও প্রকাশনা 
এবং নবীন প্রতিভা অদ্বেষণ। অতীতের গৌরবময় ধারাবাহিকতাকে সংরক্ষিত করে রাখার 
প্রয়াস যেমন চলছে দুর্লভ রেকর্ড ক্যাসেট সংগ্রহের মাধ্যমে, তেমনই বর্তমানের খারা 
গৌরবের, তাদের কৃতিত্বকেও সংরক্ষিত করে রাখা হচ্ছে ভিডিওর মাধ্যমে। এ পর্যন্ত 
৬৭৫ ঘণ্টার ভিডিও ক্যাসেট নির্ষিত হয়েছে এ যুগের কীর্তিমান সংগীতবিদদের জ্রীবন ও 
সংগীত নিয়ে। স্থাপিত হয়েছে শীতাতপনিয়ন্ত্রিত সংরক্ষণাগার । গ্রাগার স্থাপিত হয়েছে যার 
অমূল্য ও দুং্রাপ্য সংগীত-বিষয়ক পুস্তক সংগ্রহ সংখ্যা প্রায় ১৯০৬টি। 

এ পর্যন্ত গান সংগৃহীত হয়েছে সাত হান্দারের অধিক । তিনটি বিষয়ে গবেষণার কাজ 
শেষ হয়েছে। সংগীত সাধক চরিতমালার মতো গুরুত্বপুর্ণ গবেষণা-প্রকাশনা প্রকল্পের কাজ 
চলছে। লোকরীতি সংগ্রহ করার প্রয়াস নেওয়া হচ্ছে জেলাভিক্তিক। ইতিমধ্যে বীরভূম ও 
পুরুলিয়া জেলার সংগীত যথাক্রমে ৩৩টি ও ২৫টি সিডিতে সংগৃহীত হয়েছে। গ্রন্থ প্রকাশিত 
হয়েছে ২৯টি €'প্রকাশনা' দ্রষ্টব্য)। সংগীত আকাদেমি পত্রিকা প্রকাশিত হয়েছে ৫টি সংখ্যা। 

ব্যবহারিক দিকটিও উপেক্ষিত থাকেনি । মাসিক অধিবেশনের উদ্যোগ নেওয়া হয়েছে। 
প্রতি মাসেই সংগীত ও নৃত্যের বিষয়ে আলোচনাসহ পরিবেশনার অনুষ্ঠান আয়োজন করা 
হচ্ছে। প্রকাশিত হয়েছে পঃ ভ্রানপ্রকাশ ঘোষের পরিচালনায় নবীন শিক্ষার্থীদের তালিম" 
ক্যাসেটের ৩টি থণ্ড যাতে কণ্ঠ-সহযোগিতা করেছেন পঃ অরুণ ভাদুড়ি, শ্রীমতী ললিতা ঘোষ। 
পঃ মানস চক্রবর্তী প্রথম খণ্ডে পরিচালনার কাজ্ঞও করেছেন। স্জ্ঘনশীল সংগীত ও 
নৃতাঙ্জগতের ব্যক্তিত্তদের সম্মানিত করা হচ্ছে আলাউদ্দিন এবং উদয়শঙ্কর পুরস্কার দিয়ে। 
বৈজ্ঞানিক দৃষ্টিভঙ্গি নিয়ে সংগীতের বিচার-বিক্লেষণের জ্রন্য আপ্রহী মানুষকে যথাযথভাবে 
শিক্ষিত করে তোলার প্রয়াসে সংগীত মুল্যায়ন শিক্ষণসূচি প্রকল্পটি গত ১৬ বছর ধরে 
অনুষ্ঠিত হচ্ছে। 

নবীন প্রতিভা অন্বেষণের ক্ষেত্রে আকার্দেমি নিয়মিত কর্মশালা ও প্রতিযোগিতার 
আয়োজন করে থাকে। নৃত্যকর্মশালা পরিচালনার জনা সংযুক্তা পাণিগ্রাহী, অমলাশংকর, 
শু ভট্টাচার্য, ইলিয়ানা সিতারেস্তি, বিপিন সিং, কেলুচরণ মহাপাত্র, বিরজু মহারাজ, কলানিধি 
নারায়ণন, থাজ্কমনি কুটি, রেমা আকা, ওমপ্রকাশ মহারাজ প্রমুখ বিশিষ্ট শিল্পী ও 
গুরুবৃন্দ অংশ নিয়েছেন। সফল প্রতিযোগীদের বিভিন্ন অনুষ্ঠালে সুযোগও দেওয়া হচ্ছে_ 
রাজ্যে এবং ভিনরাজ্ঞ্যে। প্রথম দশজন প্রতিভাবান প্রতিযোগীকে দীর্ঘস্থায়ী প্রশিক্ষণ-প্রকল্পভূক্ত 
করা হয়েছিল। সংগীতের ক্ষেত্রে জ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ, সুবিনয় রায়, অরবিন্দ বিশ্বাস, সুভাষ 
চৌধুরী, অনল চট্টোপাধ্যায়, অমর পাল প্রমুখ শীর্ষস্থানীয় প্রশিক্ষকেরা তালিম দিয়েছেন। 
শিক্ষার্থীরা মাসিক তিনশো টাকা! স্টাইপেন্ড পেয়েছেল। মেধাবিকাশের ক্ষেত্রে এ প্রকল্পটি 
ছাড়াও আকাদেমি প্রতিযোগিতায় প্রথম স্থানাধিকারী শিল্পীদের নিয়ে ক্যাসেট প্রকাশের 
উদ্যোগে সফল হয়েছে। সম্ভাবনাময় তরুণ শিল্পীদের সঠিক তালিমের জন্যে পুনরায় দীর্ঘস্থায়ী 
প্রশিক্ষণ প্রকল্প চালু করার উদ্যোগ নেওয়া হয়েছে। 


সংগীত ও নৃতাকর্মশালা এ পর্যড্ি অনুষ্ঠিত হয়েছে প্রায় ৩৪০টি । অংশ নিয়েছেন প্রায় 
১১ হাক্তার শিক্ষার্থী । উত্তরবঙ্গের প্রার্থীদের জনা নিয়মিত অনুষ্ঠিত হচ্ছে সংগীত ও নৃত্যের 
কর্মশালা, সংরীত প্রতিযোগিতার প্রাথমিক পর্ব এবং আলোচলাসহ সংগীতানুষ্ঠান । 

জেলা স্তরে এ পর্যন্ত মেদিনীপুর, বাঁকুড়া, পুরুলিয়া, বর্থমান, উত্তর-দক্ষিণ দিনাজপুর, 
মালদহ, বীরভূম, জলপাইশুড়ি, কোচবিহার, দার্জিলিং, নদিয়া ও মুর্শিদাবাদ, হুগলি, উত্তর ও 
দক্ষিণ চব্বিশ পরগনায় কর্মশালা অনুষ্ঠিত হয়েছে। পশ্চিমবঙ্গ তথা ভারতখ্যাত 
প্রশিক্ষকবৃন্দের কাছে শিক্ষা নিয়েছেন অসংখ্য ছাত্রছাত্রী। জেলা সংগীত সম্মেলনেও বেশ 
ভালো সাড়া পাওয়া গিয়েছে। আকাদেমি গ্রন্থাগার সংগীত ও নৃত্য সম্পর্কিত বহু গ্র্থসম্ভারে 
সঙ্জিত। সংপ্রহশালায় একটি শ্রতিবীক্ষণাপান্ন স্থাপনের উদ্যোগ নেওয়া হয়েছে। 

স্থানীয় সংগঠক ও সংস্কৃতিবান মানুষের সহযোগিতায় সংগীত ও নৃত্যের কর্মশালা, 
যার মুখ্য উদ্দেশ্য সঠিক তালিম দেওয়া__তা সফল হয়েছে। এ ধরনের কর্মসূচির মাধ্যমেই 
নবীন প্রভিভার অন্বেষণ ও বিকাশ সম্ভব বলে আমরা মনে করি। এ সমত্ত কর্মকাণ্ডে 
আকাদেমির সদস্যগশের মূল্যবান উপদেশ ও সহৃদয় মনোভাব এবং আকাদেমি ঝার্ীদের 
অনলস পরিশ্রম নিঃসন্দেহে প্রশংসনীয় । 

আকাদেমির আর্কাইভ ও প্রস্থাগার খোলা থাকে বেলা ১২--৫টা। যাঁদের এ-সবে 
প্রয়োজন তারা সংশ্িষ্ট বিভাগে যথাসময়ে যোগাযোগ করতে পারেন। 


শৈবালকুমার চক্রবর্তী 
সদস্য সচিব 


সম্পাদকীয় 


ছোট-বড়-মাঝারি নানারকম অপ্রত্যাশিত বাধা অতিক্রম করে আমরা অবশেবে আকাদেমি 
পত্রিকার বষ্ঠ স'খ্যা প্রকাশ করতে সক্ষম হলাম। বর্তমান সংখ্যাটি নৃত্যানুরারী পাঠকদের কিছুটা 
তৃপ্ত করতে পারবে বঙ্গে আমাদের বিশ্বাস । এই সংখ্যায় নৃতা-বিযয়ক নানা স্বাদের রচলা স্িবি্ 
হয়েছে। তাছাড়াও আছে অন্যান্য মূল্যবান চলা । এ সংখ্যায় বাদাযস্ত্রের ওপর কোনো রচনা 
প্রকাশ করতে না পারার অক্ষমতা আমরা আগেই স্বীকার করে নিচ্ছি। তার সঙ্গে এও অগুগীকার 
করছি যে, পরবর্তী সংখ্যায় বাদ্যযন্ত্রের ওপর একটি ভালে! গবেষণামূলক রচনা নিশ্চগ্রই প্রকাশ 
করব। এ প্রসন্ছেগে আমাদের সুধী-পাঠকদের কাছে সনির্বদ্ধ অনুরোধ জানাচ্ছি এই বলে যে. 
সাংগীতিক ড্ঞানে ঝচ্ছ হওয়ার জন্য আরো অনেক অনেক সংগীত-বিষয়ক প্রস্থ ও পত্রপত্রিকা 
আপনারা পড়ুন এবং আপনাদের পরিচিতদের পড়ার জন্য উদ্ধৃহ্ধ কলুন।' লা জেনে, না বুঝে 
সংগীত-শ্রবণে শ্রোতার ব্যক্তিগত আনন্দ হয় ঠিকই, কিন্তু সংগীতের কিছুমাত্র উৎকর্ষ বৃদ্ধি হয় লা। 
সংখীত-পরিবেশকের খ্যাতি ও অর্থ লাভ হয় নিশ্চয়ই, কিন্তু শ্রোতার সাংগীতিক জ্ঞান উন্নত না 
হলদে_ সেই সংগীতশিল্পের পূর্ণ বিকাশ ঘটা সম্ভব নয়। নিশ্চিতভাবে সেই সংগীত ইতিহাসের 
পাতায় আশ্রয় নেবে। কে কি বলছে, সেটা বড় কথ্য লয়। সতাকারের কি হওয়া উচিত, সেটা 
বড় কথা। এর জ্ঞন্য প্রয়োজন পঠন, অনুশীলন, মনন এবং নিদিধ্যাসন। 

অবশা, “পত্রপত্রিকা আপনারা পড়ুন" বললেই সংগীতপিপাসু বঙ্গজল সুবোধ বালকের 
মতন সংগীতপত্রিকা পড়তে শুরু করে দেবেন এমন ভেবে নেবার কোনো কারণ নেই। কারণ, 
বিশ্বায়নের বাতাবরণ যে ভোগবাদী, স্বার্থপর, ধান্দাবাজ, ভণ্ড ও দ্বিচারীদের স্বর্গরাজ্জা প্রস্তুত করতে 
সক্ষম হয়েছে_ তার প্রবল বিরুজ্ধস্বোতকে জয় করে কিংবা পাশ কাটিয়ে যাওয়া খুব সহজ্রসাধ্য নয়, 
আবার অসম্ভবও নয়। আমরা আনছি, এখন জ্ঞাতীয়জীবনে সাক্কোতিক সংকট দেখা দিয়েছে। 
গতিময়তা আমাদের আবেগানুভূতিকে ধবংস করছে, পত্রপত্রিকার সংখ্যা বাড়লেও মান অবনত 
হচ্ছে, সংগীত-পত্রিকা পাঠকের অভাবে আর প্রকাশিত হচ্ছে না, সমাজ-্জীবনের প্রতিচ্ছবি যে 
পেশাদারী রজাশালায় নিত্য প্রতিবিদ্থিত হত, অশুভ শক্তির দৌরাত্ম্যে তারা যে কোথায় হারিয়ে গেল 
কেউই তাদের হদিশ জ্রানাতে পারবে লা। তখন কে জ্ঞানত, ‘টেলিভিশন’ [টেলি-ভীষণ ?] নামক 
বোকা-বাক্সটি আমাদের এতটাই বোকা বানাবে ? একটা ছোট বাক্সের কত্ত ক্ষমতা : 

যাই হোক্‌, এসব হন্ত্রলার মধ্যে দাড়িয়েও আমরা সদর্পে বলতে পারি, পশ্চিমবঙ্গ রাজা 
সংগীত আকাদেমি কোনও চাপের কাছে নতি-স্বীকার না করে অথবা প্রচারের আলোকে আলোকিত 
লা হয়েও সদর্পে নিজের অভিত্ব অক্ষুল্ম রাখতে সক্ষম হয়েছে । আমাদের প্রেরণা আপনাদের সুস্থ 
ঝুচি, পরিশীলিত মন এবং সত্যের প্রতি সমর্পণ । আমাদের শক্তি__সকাদেমির মাননীয় সদস্য- 
সদস্যাদের সক্রিয় সহযোগিতা, আমাদের করীদের অক্লান্ত পরিশ্রম । 

পত্রিকাটির মুদ্রণ-পরিকল্পনা, প্রতিবারের মতন, এবারেও করেছেন শ্রামতী কৌশিকী 
বন্দ্যোপাধ্যায়। 


হ্যাছুন, ১৪১০। মার্চ, ২০০৪। আঙ্গলর্মিতি , 
রাজ) সংগীত আকাদেমি ভবন। প্রদীপ কমার ঘোষ 
বলকাতা ॥ সম্পাদক | 


সূচিপত্র 


স্বরলিপি ভাবনা / কৃষ্ণধন বন্দ্যোপাধ্যায় 2 ১-২২ 
রাজদরবারে সংগীতজ্ঞ / বিনয় চক্রবর্তী 0) ২৩-৬২ 
গণসংগীত / রত্না ভট্টাচার্য 0 ৬৩৩-৩৫ 
রশীদ্দচেতনায় বৌদ্ধ ও সহজিয়া দর্শনের প্রভাব / শৈবালকুমার চক্রবর্তা 0 ৬৩৬৬৮৭০ 
প্রলঙ্গা বাংলা কীর্তন / ড. প্রদীপকুমার ঘোষ 0 ৭১-৮৪ 
চিরদিনের সূরটি বেঁধে / ড. নিখিল চক্রবর্তী 20 ৮৫-৯০ 
প্রাচীন ভারতীয় মার্গ-তাল প্রসঙ্গে / অধ্যাপক স্বপন ঘোষ 0 ৯১-৯৪ 
প্রতীচ্য সংগীত যুগে যুগে / ডাঃ অশোক বাগচী 2] ৯৫-১০২ 
রাগ-সংখ্যা নির্ণয়ের নতুন ভাবনা / পদ্ফানন ঘটক [0] ১০৩-১১৫ 


পশ্চিম সীমাস্ত-বাংলার আদিবাসী লোকসংগীতে ব্যবহার্য 
লোকনৃতা ও লোকবাদ্য / গৌরী ভট্টাচার্য 0 ১১৬-১২৫ 


ভারতীয় নৃত্যকলার অগ্রদূত আচার্য উদয়শঙ্কর / অমলাশক্কর (] ১২৬৩-১৩৩ 
নৃত্যভাবনায্ মৌলবাদ ও আধুনিকতা / গায়ত্রী চট্টোপাধ্যায় 0] ১৩৪-১৪৭ 
কুচিপুড়ি যক্ষগান- একটি আলোচনা / মাধুরী মজুমদার [0 ১৪৮-১৫১ 
গৌড়ীয় নৃত্য ও নাট্যশান্ত / ড. মহুয়া মুখোপাধ্যায় 0] ১৫২-১৬৪ 
গৌড়বঙ্গের ভাস্কর্য ও নৃতাকলা / বনানী চক্রবর্তী 0 ১৬৫-১৭১ 


স্বরলিপি ভাবনা 


কৃষ্ধন বন্দ্যোপাধ্যায় 


শীতের সুর, তাল, গমক প্রভৃতি যে সঙ্ছেতাক্ষর দ্বারা লিখিয়া প্রকাশ করা যায়, 
্‌ তাহাকে “হারালাপি' কহে। স্বরলিপি দুই প্রকার ; সাগম' হরলিগি, ও “সাজ্কোতিক' 

হরলিপি। স র গ ম প্রভৃতি সুরের নামের আদ্যক্ষর যোগে যে স্বরলিপি লিখা যায়, 
তাহাকে সার্গম স্বরলিপি বলা যায় ; এবং রেখা ও বিন্দু, কিংবা অন্য কোনও প্রকার সঙ্কেত 
যোগে ঘে স্বরলিপি লিখা যায়, তাহাকে সাজ্কেতিক স্বরলিপি বলে ।... 

স্বরের তিন অবস্থা । এক অবস্থা স্বরের ‘বল’ বা তিপ্মতা ছেস্টেন্সিটি), অর্থাৎ কোন্‌ 
স্বর কত দূর হইতে শুনা যায়।... ত্বিতীয় অবস্থা সবরের 'বুপ' বা আকার, যন্দ্রারা বিভিন্ন 
লোকের স্বর চিনা যায় ; এবং বহুবিধ যন্ত্র একত্রে সমসুরে বালিতে থাকিলেও কোন্টা বংশী 
কোন্টা বেয়ালা কোন্টা এহ্রার প্রভৃতি যন্ত্রের ধ্বনি, তাহা চিনিতে পারা যায়; এই 
'বিভিন্নতাকে স্বরের রুপ (টিশ্বার) তেদ কহা যায়।... তৃতীয় অবস্থা বরের 'ওজ্োল' বা পরিমাণ 
(পিচ), _অর্থাৎ যাহাকে স্বরের গন্ভতীরতা ও উচ্চতা কহা যায় ; যেমন বালকের বা স্ীলোকের 
স্বর সন্তু অর্থাৎ উচ্চ, এবং বয়স্থ পুরুষের স্বর মোটা, কিন্ত গন্ভীর বা খাদ। উচ্চতা নিন্নতা 
ভেদে স্বরের ওজল অসীম। কিন্তু মানব কঠে যে যে ওজ্বনের সুর সহজে স্বাভাবিকবুপে বাহির 
হইতে পারে, সেই প্রকার স্বর লইয়া সংগীত হুয়। সংগীত-ব্যবহারে স্বর সচরাচর "সুর" নামে 
কথিত হইয়া থাকে ।১... 

সেই সাত সুরের নাম- সা, রি, গ, ম, প, ধ. নি। ওই নামগুলি বড়ুজ্ঞ খের), কবভ 
(রিখব), গাজার, মধ্যম, পঞ্চম, ধৈবত ও নিযাদ (নিখাদ), এই কয়টি শব্দের আদ্যক্ষর ৷... 
উক্ত সাত সুরের সমষ্টির নাম “সপ্তক'। কণ্ঠ যথেষ্ট মার্জিত হইলে তিন সপ্তক পরিমিত পর 
পর উচ্চ ২১টি সুর নির্গত হইতে পারে। হিন্দু সংগীতের তাবৎ কার্য ওই তিন সপ্তুকের মধ্যেই 
হইয়া থাকে। ওই তিন সপ্তককে মন্দ’, মধ্য’ ও ‘তার’, এই তিন নামে কতা যায় ; উহ্যদিগকে 
ভাষা কথায় উদারা, মুদারা, তারা বলে। 

বর্ণাত্বক, অর্থাৎ সার্গম, স্বরলিপিতে তিন সপ্তকের তিন সা, কিংবা তিন রি, তিন গ, 
ইত্যাদিকে পৃথক করার জন্য, সাত সুরের নামের নিদে দক্ষিণ পার্থে ক্ষুদ্র (১) এক লিখিয়া 
মন্ত্র সপ্তকের সংকেত হয়, যথাঁ--স, র, গঃ ইত্যাদি ; সাত সুরের কেবল সাদা নাম লিখিয়া 
মধ্য সপ্তকের সংকেত হয়, যেমন--স রগ ইত্যাদি ; সাত সুরের নামের উপরদিকে ক্ষুদ্র (১) 
এক লিখিয়া তার সপ্তকের সংকেত হয় ; যথা--স১ র১ গ১ ইত্যাদি। উক্ত তিন সপ্তকের 
স্বাভাবিক পর্ঘায় এইরূপ 

সঃ রও গ১ ম১ প১ ধন সরগমপধনস’র’গ’য়’পাধ’ন’সং। 


১. বাঙ্গালা ভাষায় স্বর ও সুর. এই দুই শব্দের পৃথক অর্থ দাড়াইয়াছে. তাহা অতি আবশাক। স্বর 


বলিলে কেবল আওয়াজ বুঝায়, যেমন কঠম্বর, বংগীস্বর, ইত্যাদি ; সুর বলিলে সা রি গম বুঝায়। ছংরাজিতে 
যেমন "টান ও লোট ; এই দুই-এর ওই রূপ ভিন্রার্থ।? 


পত্রিকা / ছয় 0 ১ 


বাদাযন্দ্রে তিন সপ্ডুকাপেধ্ফকাও অধিকতর স্বর উৎপগ্ন হইয়' থাকে । তিন সন্তকের 
অধিক সুর সার্গম স্বরলিপিতে লিখা প্রয়োজন হইলে, শ্বরাক্ষরের উপরে ও নিছে ওই 
অব্কসংখ্যা বৃদ্ধি করিলেই বিভিন্নতা হইবে ; যেমন তার-সপ্তকের উপরের সপ্তকে স রং 
ইত্যাদি ; এবং মন্ত্র-সপ্তকের নীচের সপ্তকে নং ধন ইত্যাদি। সার্গম স্বরলিপিতে স্বরাক্ষরে 
আ-কার ই-কার দেওয়া অনাবশ্যক ; কিন্তু উচ্চারণকালে সর্বদাই স-কে সা. র-বে রি ও ল- 
কে নি বলিতে হইবে। 

নিন্ন সুর হইতে ক্রমশ উচ্চ সুর উচ্চারণ করাকে আরোহণ অথবা অনুলোম কছে, 
যথা- সা-বি-গ-ম-প-ধ-নি-সা১ ; এবং উচ্চ সুর হইতে ক্রমশ নিম্ন সুর উচ্চারণ করাকে 
অবরোহণ অথবা কিলোম কহা যায়, যথা সা১-নি-ধ-প-ম-গ-রি-সা।... 

তার সপ্তকের ম-এর উপরের সুরগুলি বাহির করিবার সময় প্রায়ই কণ্ঠে এক প্রকার 
সরু কৃত্রিম স্বর বাহির হয়, তাহাকে “টাক” স্বর ফেল্সেটো) কহে। কঠস্থ বাক্-তত্ুুদ্ধয়ের 
সৃঙ্ষ্প কিলারা-মাত্ত কম্পিত হুইয়া টাকী স্বর উৎপন্ন হয়। উহা সংগীতে ব্যবহার্য লহে। যাহার 
কণ্ঠে টাকী না করিলে, সহজ স্বরে অতি উচ্চ সুরগুলি বাহির হয় লা, তাহার সেই সকল সূর 
সাধা ক্ষান্ত দেওয়া উচিত... 

লেখাপড়া শিখিতে অপ্রে যেমন বর্ণমালা পরিচয়ের প্রয়োজ্রন, সংগীত শিক্ষা করিতে 
হইলে ইহার বর্ণমালা যে সা-রি-গ-ম, তাহার পরিচয় নিতাস্ত আবশ্যক |... ... অনেক বড় বড় 
ভারতীয় কালাবত গায়কের সারগম জ্ঞান নাই ; কেননা পূর্বপর মুখে মুখেই সংগীত শিক্ষার 
রীতি প্রচলিত। অতি অল্প সংখ্যক গায়কেই গানের সারগম বলিতে পারেন ; সুতরাং কি 
উপায়ে যে স্বর জ্ঞান হয়, তাহাও তাহারা শাবুরেদ্দের উপদেশ করিতে পারেন না। 
লশাকরেদগণ তোতা পাখীর ন্যায় অনুকরণ করিয়া গান শিক্ষা করে ; তজ্ঞজন্য কেবল গান 
গাওয়া ভিন্ন সংগীতের আর আর বিষয়ে লোকের জ্ঞান হয় না।... 

সংগীতের সুর নিম্ন হইতে পর পর উচ্চ হইলে সোপান-শ্রেণীর ন্যায় তাহার উপমা 
হয় ; অতএব যে স্বরলিপি ওই সোপানের অনুরুপ তাহাই সংগীতের যথার্থ উপযোগী 
সাংকেতিক স্বরলিপিতে সুরের উচ্চ নীচতা সোপানের ন্যায় চাক্ষুষ প্রত্যক্ষ হয়। তজ্জন্য 
উপ্পর্ষুপরি কতকগুলি রেখা সিঁড়ির আকারে ব্যবহার হইয়া থাকে, তাহার নাম “যিঘত”। মঞ্চের 
রেখায়, ও রেখাস্তবকের মধ্যবর্তী ঘরে বিন্দু স্থাপন পূর্বক সুরের সংকেত করা হয়।... মানব 
কে তিন অষ্টম পরিমিত বাইশটি সুর নির্গত হয়; সেই বাইশটি সুর একত্রে আঙ্কত করিতে 
হইলে এগারটি রেখা-বিশিষ্ট মঞ্চের রেখায় ও মধ্যবর্তী ঘরে ২২টি বিন্দু স্থাপন পূর্বক ওই 
তিন অষ্টম সংকেতিত করা যায়। যথা 


আরোহণ গতি স্ত্রী কণ্ঠ 





একটি গালে সচরাচর যতগুলি সুর ব্যবহার হয়, তাহা লিখিবার জন্য পাঁচ রেখা 
বিশিষ্ট মঞ্চই যথেষ্ট। উক্ত বৃহৎ মঞ্চের অধ্য-স্থানীয় ৬ষ্ঠ রেখাটি উতঠাইয়া লইলে, ওই বৃহৎ 
মঞ্চ দ্বি-খণ্ড হইয়া দুইটি পাচ রেখাবিশিষ্ট মঞ্চ পাওয়া যায় ; তাহার নিঙ্গ ভাগকে খাদ মণ্ড, 
এবং উপরের ভাগকে উচ্চ মণ্ড কহা! যায়। ওই দুই মঞ্চ পৃথক চিনিবার জন্য তাহাদের 
আদিতে দুইটি সংকেতাক্ষর লিখিত থাকে ; তাহাদের নাম “কৃঞ্িকা '। তাহাদের আকৃতি, 


যথা-__ 
শদ ক তু: শ্ষ্কল ই 


খাদ ও উচ্চ মঞ্চে ওই দুই কুদ্ধিকা যোগ করত যথাক্রমে তিন অষ্টম সুর লিখিলে 


এইরূপ হয়, যথা 
আরোহণ । 





পি কু ঢপ 8 ও বি ওর জ শল আতিক্াখীহ গা আল্‌ 


সকল লোকের কণ্ঠের ওজন সমান নয়, কেহ খাদে গায়, উচ্চে গাইতে পারে না 
কেহ উচ্চে গায়, খাদে গাইতে পারে ন্য। স্ত্রী কষ্ঠ সাধারণত পুং কণ্ঠের এক অষ্টম উচ্চ। 
ইউরোপীয় সংগীতে পুং কঠের জন্য খাদ কুঞ্সিকাযুক্ত মঞ্চ, এবং স্ত্রী কণ্ঠের জ্রন্য উচ্চ 
কুঞ্চিকাযুক্ত মঞ্চ ব্যবহাত হইয়া থাকে। গানে যে দুই অষ্টম সচরাচর ব্যবহার হয়, তাহা খাদ 
এবং উচ্চ কুদ্ধিকাখুহ প্রত্যেক মব্দেই পাওয়া যায়। যথা 





মল পলি লাগ ল লা হি সা রিগাল লি 
কন ০০৯ কানুৰ 
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খাদ কাথিওবায় 
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চে পি এ লেস্ঞাতি গা ডর ল & নিসা গম ঠা জিও 
হি an. জার 


প্রচলিত হিন্দু সংগীতে বিভিন্ন কণ্ঠের বিভিন্ন ওজনের যখন কোনও বিচার ও ব্যবহার 
করা হয় না, তখন হিন্দু সংগীত লিখিতে একটিমাত্র কুঞ্চিকা ব্যবহার করিলেই যথেষ্ট হইতে 
পারে। তজ্জন্য উচ্চে কুদক্সিকাই বিশেষ উপযোগী ; কেন না সেতার, এক্রার, বেয়ালা, বংশী, 
কর্ণেট, ক্লারিনেট প্রভৃতি অনেক যন্ত্রের সংগীত ওই কুধ্রিকা যোগেই লিখিত হইয়া থাকে। উহা 
দেখিয়া বয়স্থ পুরুষে এক অস্টম খাদে গাইবে ; সত্রীলোকে ও বালকে উচ্চ অষ্টঃমেই গাইবে। 


উচ্চ কুঞ্িকাঘুক্ত মঞ্চে লিখিত সুর সকল সুবিধার সহিত চিনিবার জন্য নিম্নলিখিত 
নিয়ম অবলম্বিত হইয়া থাকে, যথা 


গা পা ন নবি সব স 4 ওলা গা 





যথা, ___পরীক্ষার্থ উদাহরণ 





উচ্চ মঞ্চে সুর সবল স্বাভাবিক পর্যায়ে পরপর শ্রেণীবদ্ধ হইলে এইরূপ হয়,__ 





গ্রামের যে সাতটি অন্তরের পরিমাণ নির্দেশ করা হইল, রেট অস্তর বিশিষ্ট সুর 
সমূহকেই “ম্বাভাবিক"' সুর কছে। গ্রামের বৃহৎ ও মধ্য, এই দুই পূর্ণাস্তরের মধ্যে আরও সুর 
উচ্চারণের স্থান পাওয়া যায় ; সেই সকল সুরকে বিকৃত অর্থাৎ কড়ি ও কোমল সুর কহা 
যায়; তদ্দ্ারা প্রত্যেক পূর্ণাস্তর প্রায় দুই অর্ধান্তরে বিভক্ত হইয়া থাকে। 

কড়ির সংস্কৃত তীব্র ; অতএব সার্গম স্বরলিপিতে কড়ির সঙ্কেত তীব্রের ঈ্-কার 
0), এবং কোমলের সঙ্কেত ও-কার (01) স্থির করা গেল; ইহারা প্রয়োজনমতো সুরের 
অক্ষরে প্রযুক্ত হইবে : যেমন সী কিংবা মী লিখিলে, কড়ি-সা ও কড়ি-ম বুঝাইবে ; এবং রো 
কিংবা নো লিখিলে, কোমল-রি ও কোমল-নি বুঝাইবে। 


কোমল সুরের স্থান, ও সরলরেখা দ্বারা 
স্বাভাবিক সুরের স্থান নির্দেশিত হইল। সা ও 
রি-এর মধ্যবর্তী যে সুর, তাহাকে কোমল-রি 
বা কড়ি-সা বলে রি ও গ-এর মধ্যবতী 
সুরকে কোমল-গ বা কডি-রি ; ম ও প-এর 
মধ্যবর্তী সুরকে কোমল-প বা কড়ি-ম; প ও 
ধ-এর মধ্যবর্তী সুরকে কোমল-ধ বা কড়ি-প; 
এবং ধ ও নি-এর 'মধ্যবতী সুরকে কোমল-নি 
বা কড়ি-ধ বলা ঘায়। 

সাজ্কেতিক স্বরলিপিতে কড়ির চিহ্ন এই (সন) প্রকার, এবং কোমলের চিহ্ন এই (5) 
প্রকার। ইহারা মঞ্চন্থ__সুরসূচক বিন্দুর বামদিকেই স্থাপিত হইয়া থাকে। বিকৃত সুরকে 


প্রকৃতস্থ করার, অর্থাৎ যে সুরকে একবার তীব্র অথবা কোমল করা হইয়াছে তাহাকে স্বভাবস্থ 
করার, এই (#) সংকেত। যথা 





উক্ত পার্থ চিত্রে দৃষ্ট হইবে যে, গ ও ম, এবং নি ও সা*-এর মধ্যে বিকৃত সুর নাই 
তাহার কারণ এই যে, উহার! পরস্পর অর্ধাস্তর ব্যবহিত। গ ও ম-এর মধ্যগত ক্ষত্রার্তরের 
মধ্যে সুর উৎপন্ন হইতে পারে বটে, কিন্তু তত সৃশ্ম্মাপ্তরিত সুরের পার্থক্য তুলনা বিনা সহসা 
কানে উপলব্ধি হয় না, তজ্জন্য সংগীতে তাহার ব্যবহার নাই ; এই হেতু কড়ি-গ কিংবা 
কোমল-ম, এবং কড়ি-নি বা কোমল-সা প্রচলিত নাই। বাড়ি-গ ও কড়ি-শি বলিলে স্বভাবত 
ম ও সা বুঝায়, এবং কোমল-ম ও কোমল-দা বলিলে গ ও নি বুঝায়। 


পাঁচটি বড় অস্তরের মধ্যেই পাঁচটি বিকৃত সুর ব্যবহার হয়, এইটি সাধারণ নিয়ম ৷... 
বিকৃত সুর এবুপভাকে সংগীতে ব্যবহার হয় যে, তাহাতে গ্রামের যে স্থানে হউক, পাচটি 
পূর্ণাস্তর ও দুইটি &র্ধান্তর থাকিবেই, তাহার অন্যথা হয় না। সাতটি স্বাভাবিক ও পাঁচটি 
বিকৃত, এছ প্রকার*বারোটি সুরের অধিক সংগীতে ব্যবহার হয় লা; অর্থাৎ সংগীতে যত 
প্রকার সুর ব্যবহার হয়, তাবতই ওই বারোটির অস্তর্গত। গ্রামের মধ্যে ইহাদিগকে পরপর 
স্থাপন করিলে, খরজ্বের আষ্টমটি লইয়া বারোটি ক্ষুত্রান্তর (অর্ধাত্ত) বিশিষ্ট তেরোটি সুর হয়। 
যে গ্রামে এই প্রকার তেরোটি সুর ধরা যায়, তাহাকে “অচল-স্বারিক” গ্রাম, অথবা অচল ঠাট" 
কহে। 





টু শি গর Ee HT, রী 
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প্ৰবীণ বক্সের পর্দা শ্রেণী মম্‌ অথবা গালা স্বারা এমনভাবে আটা থাকে যে. উহারা ইতস্তত সন্চালিত 
হইতে পায়ে না : সেইহেতু বিকৃত সুরের জন্যও আর কতকটি পর্দা উহাতে আবদ্ধ থাকাতেই সেই ঠাটের 
"অচন ঠাট’ নাম হইয়াছে। আরও. সেতারাদি যন্ত্রের পর্দা সকল সচল, অর্থাৎ অনায়াসেই ইতস্তত সম্মানিত 
করা বার : এইহেতু কড়ি কোমলের জন্য পৃথক পর্দা ওই সকল যস্তের সচরাচর থাকে লা; কড়ি কোমলের 
প্রয়োজন হইলে স্বাভাবিক সুরের পর্দা উপর নীচ করিয়া কড়ি কোমল করা যায়। কড়ি কোমলের জন্য পৃথক 
পর্দা বর্তমান থাকিলে কোনও পর্দাই আর সন্পাহিবার আবশ্যক হয় না: এই জন্য কড়ি কোমলের পর্দা বিশিষ্ট 
ঠাটের “অচল ঠাট'’ লাম হইয়াছে। 
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কড়ি কোমল করার সাধারণ উপায় এই :--কোনও সুর হইতে অর্ধান্তর পরিমাণ 
চড়াইলে, তাহার কড়ি হয়, যেমন সা হইতে অর্ধ স্বর চড়াইয়া উচ্চারণ করিলে কড়ি-সা হয়, 
এবং কোনও সুর হইতে অর্ধান্তর নামাইলে, তাহার কোনল হয় ; যেমন রি হইতে অর্ধ স্বর 
নামাইয়া উচ্চারণ করিলে কোমল-রি হয়। ইহাতেই জানা যাইবে যে. যে সুরটি কোন নিম্ন 
সুরের কড়ি, প্রকৃতপক্ষে তাহাই অব্যবহিত উচ্চ সুরের কোমল নহে ; কারণ কোনও পূর্ণাভভরই 
গ্রামিক অর্ধান্তরের ঠিক দ্বিগুণ নহে। এই হেতু সা-এর কড়ি যে সুর, প্রকৃতপক্ষে তাহাই 
রি-এর কোমল নহে, দুই এক শ্রতির (অংশের) ঃ 
কম-বেশি ; অর্থাৎ যেমন, কড়ি-সা হইতে রি-কোমল এক 
অংশ উন্চ। অন্যান্য সুরের কড়ি কোমল ওই রৃপ। ইহা 
পার্শ্বে প্রদর্শিত হইতেছে। ফলত কার্যের সুবিধার জন্য ওই 
সুক্ষ্ম বিভিন্নতা ধর! হয় না, অর্থাৎ নিম্ন সুরের কড়িকেই তদুচ্চ 
সুরের কোমল বলিয়া ব্যবহার হয়। কি রূপে অর্ধাস্তরে কড়ি 
কোমল হয়__তাহার আদর্শ কি ক্রমে বলিতেছি। 


কতথানি চড়াইলে ও নামাইলে কড়ি কোমল হয়, হিন্দু 
সংগীতে তাহার কোনও বৈজ্ঞানিক নিয়ম এ পর্যন্ত বিধিবদ্ধ হয় 
নাই। ওস্তাদদিগের যাহার যেরুপ শিক্ষা, অভ্যাস ও রুচি, তিনি 
তদনূসারে বিকৃত করিয়া গান। প্রাচীন সংস্কৃত সংগীত প্র 
সমৃহেও তদ্বিষয় কিছুই পরিষ্কার রূপ পাওয়া যায় না। 
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"অচল-স্বারিক গ্রামেয় উদাহরণন্বয়ে আরোহণে কড়ি এবং অবরোহণে হে কোমল দেখান হইয়াছে. 
তাহাতে ফলের ধিভিন্রতা অতি অল্পই, কেননা যে নিশ্ন সুরের কড়ি, সেই উচ্চ সুরের কোমল, এবং তজ্জন্য 
উহাদের উচ্চারণও একই প্রকার। পর্ব ওই প্রকার করিয়া লিখিবারু তাৎপর্য এই যে, আরোহলে এবং 
অবরোহলে কেবন কড়ি, কিংবা কেবল কোমল দিয়া লিখিলে, স্বাভাবিকের চিহ্ন অধিক ব্যবহার করিতে হয়: 
ঘথা-_- 





সংখীতৈ-২ 


কে যে কোনো সুর উচ্চারণ করা যায়, তাহাতে কিছু না কিছু সময় বায় হয়া 
থাকে। সেই সময় বা কালকে মাপিবার জন্য যে একটি স্বল্লকাল আদর্শ স্বরুপ নিদি করিয়া 
লইতে হয়, তাহার নাম "'মাত/”। গানের প্রত্যেক সুর ওই আদর্শকালের পরিমাণানুসারে কখন 
এক-মাত্র, কখন দ্বি-মাত্র, কখন অর্ধ-মাত্ত, এই রুপে ভিন্ন ভিন্ন প্রকারে স্থায়ী হইয়া থাকে ; 
সাধারণত হ্ুস্ব কালকে লঘু, এবং দীর্ঘ কালকে গুরুকাল বলে। সার্গম স্বরলিপিতে সুরের ওই 
প্রকার বিভিন্ন স্থায়িত্বের লিখন সংকেত নিশ্বে প্রদর্শিত হইতেছে। যথা 


এক-মাত্র কাল স্থায়ী সুরের সংকেত এই বৃপ সেঃ), অর্থাৎ সুরের গাত্রে দুই বিন্দু 
(কোলন্‌)। সঃ-_£ হহার অর্থ দুই মাত্রা ; সঃ__১£ ইহার অর্থ তিন মাত্রা, & দি; ওই ক্ষুদ্র 
কসিদ্বারা পূর্ব সুরের দীর্ঘতা বুঝায়। (সে, সঃ) ইহা দ্বারা দুইটি অর্ধ মাত্রা বুঝায়। অর্থাৎ একটি 
বিন্দু হ্বারা এক-মাত্র কালটি দুই সমান ভাগে বিভক্ত হইল, স, স ইহা দ্বারা দুইটি সিকি মাত্রা 
বুঝায়, অর্থাৎ একটি কমা চিহ্ন দ্বারা অর্ধমাত্র কালটি দুই সমান ভাগে বিভক্ত হইল, তাহা 
হইলেই. সিকি মাত্রা হইল। (স, স, স, সঃ) ইহা দ্বারা চারিটি সিকি নাত্রা বুঝায় প্রত্যেক দুই 
সিকিতে একটি অধ মাত্রা পূর্ণ হয় বলিয়া, দুইটি সিকি মাত্রার পর কমা চিহ্ন না দিয়া, অর্ধ 
মাত্রা আাপক এক বিন্দু দেওয়া যায় : ওই প্রকার দুই জোড়া সিকি মাত্রায় এক মাত্রা কাল পূর্ণ 
হওয়াতে, তথায় এক মাত্রা জ্ঞাপক কোলন্‌ চিহ্ন দিতে হয়। 


যে স্থলে সুরের গাত্রে কোনও চিহ্ন না থাকিবে, তথায় অর্ধ-সিকি অর্থাৎ দু-আনী মাত্রা, 
কিংবা মাত্রার অষ্টমাংশ বুঝাইবে ; যথা (সস,) ইহা দ্বারা দুইটি একা্টমী অর্থাৎ দুইটি দু-আম্রী 
মাত্রায় এক চতুর্থ-মাত্া! কাল বুঝাইল। সস, স.সঃ ইহাতে দুই অষ্টমাংশ, একটি সিকি, ও 
একটি অধ মাত্রা বুঝাইল। কণ্ঠ-সংগীতে মাত্রার অক্টমাংশ অপেক্ষা ক্ষুদ্রতর ভগ্নাংশ ব্যবহার 
হয় না, তজ্জন্য অক্টমাংশের স্থানে কোনো চিহ্ন প্রয়োগ হইবে না; কেননা বহুবিধ সংকেত 
প্রয়োগে" লিখন প্রণালী, কেবল জটিল ও জবড়জং হয় ; তাহা হওয়া উচিত নয়। যে স্থলে 
কোনে নিমেষহায়ী সুরের কাল পরিমাণ নিশ্চয় করা যায় না, তথায়ও ওই রৃপ মাত্রা-চিহৃহীন 
স্বরাক্ষর, ব্যবহার হইবে। 


খণ্ড মাত্রার আরো উদাহরণ যথা,_স-, সঃ ইহাতে একটি বারো-আনী, অর্থাৎ তিন 
চতুর্থ, ও একটি সিকি মাত্রা ; স, স.-ঃ ইহাতে একটি সিকি ও একটি তিন চতুর্থ মাত্রা ; 
স, স,-,সঃ ইহাতে একটি সিকি, একটি অর্ধ, ও একটি সিকি যাত্রা ; স.-, সসঃ ইহাতে একটি 
তিল চতুর্থ ও দুইটি একার্টম মাত্রা। স,-স.সঃ ইহাতে একটি তিনাষ্টম অর্থাৎ ছয় আনী, একটি 
একাষ্টম, ও একটি অর্ধ মাত্রা। উল্টা কমা (‘) চিহ্ন দ্বারা মাত্রার তৃতীয়াংশ বুঝাইবে ; যথা 
সংস.সঃ, ইহা দ্বারা তিনটি এক তৃতীয় মাত্রা, বুঝাইল ; স.-.সঃ ইহাতে একটি দুই তৃতীয় ও 
একটি এক তৃতীয় মাত্রা ; স.স,-ঃ ইহাতে একটি এক তৃতীয় ও একটি দুই তৃতীয় মাত্রা 
বুঝাইঙ্স। সাংকেতিক স্বরলিপিতে সুরের ওই প্রকার ভিন্ন ভিন্ন স্থায়িত্বের লিখন সংকেত 
কিনুপ, তাহা নিম্সে প্রকটিত হইতেছে। 


সাংকেতিক স্বরলিপিতে মঞ্চস্থ সুর-সূচক বিন্দুগুলির আকৃতিভেদে সুরের স্থায়িত্ব ভেদ, 
অর্থাৎ হস্ব-দীর্ঘতার ভেদ হয়। সুর সমূহের বিভিন্ন স্থায়ী কালের মধ্যে, ছয়টি দায়িত্বকে প্রধান 
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হ্যা 





এহ বর্ণশুলির পুচ্ছ উপর নীচে, দুহদিকেই দেওয়া যায় যথা ০,7৬৫ দি। এবং 
কোণ-বিশিষ্ট উক্ত শেষ তিনটি বর্ণ একত্রে ব্যবহৃত হইলে, কোণের সংখ্যানুসারে স্থূল রেখার 
দ্বারা তাহাদিগকে পুচ্ছে পুচ্ছে যোগ করিয়া যমকিত করা হয়, যথা 
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উক্ত মণ্ডল, বিশদ প্রভৃতি ছয়টি বর্ণের আনুপাতিক পরিনাণ এইরূপ, যথা 
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রিমন বিক্রির 


উল্লিখিত কোনও দুইটি বর্ণ যদি সমসূর হয়, অর্থাৎ মধ্ডের উপর একই রেখা কিংবা 
একই ঘরে স্থাপিত হয়, এবং তাহাদের মধো যদি ছেদ থাকে, তাহা হইলে তাহাদের মস্তকে 
যে বক্ররেখা প্রয়োগ করা যায়, তাহার নাম “যোজক'', যথা 


এই প্রকার যোজিত উভয় সুরের কাল পর্যস্ত কেবল একটি ধ্বনি দীর্ঘ উচ্চারিত 
হইবে। 
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কোনও বর্ণের পরে একটি ক্ষুদ্র বিন্দু স্থাপন করিলে, সেই বিন্দুতে ওই বর্ণের অর্ধকাল 
বর্তিয়া বিন্দুযুক্ত বর্ণটি দেড়গুণ দীর্ঘ হয়, এবং দুইটি বিন্দু প্রয়োগ করিলে দ্বিতীয় বিন্দুতে 
প্রথমটির অর্ধকাল যোগ হইয়া, দ্বিবিদ্দু যুক্ত বর্ণ পৌনে দুই গুণ দীর্ঘ হয়। যথা 


এ 
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যে সকল অক্ষর ভ্বারা গীতাদির মধ্যে ক্ষণিক নিস্তক্ধতা ব্যক্ত হয়, তাহাদিগকে 
“বিরাম” কহা যায়। বিরামও প্রধানত ছয় প্রকার, যথা,_- 





বিরামের গাত্রে এক বা দ্বিবিন্দু প্রয়োগ করিলে, তাহাও দেড়গুণ, বা পৌনে দ্বি-গুণ দীর্ঘ 


হয়। 

উল্লিখিত বর্ণ সমূহ দ্বারা সুরের স্থায়ীকালের কেবল অর্ধ-দ্বিগুণ ভাগের সংকেত 
প্রদর্শিত হইল। কালের তিন ভাগ লিখিবার জন্য, অর্থাৎ যেমন বিশদ, মেচক প্রকৃতিকে সমান 
তিন বা ছয় প্রভৃতি ভাগ করার জন্য যে নৃতল ভিন্ন বর্ণ ব্যবহার হয়, তাহা নহে; কারণ 
অধিক চিহ্ে ও নামে স্বরলিপি অতিশয় জটিল ও দুরূহ হইয়া পড়ে। অতএব কালের তিন 
তিন ভাগ প্রদর্শনার্থ যে সংকেত অবলঘ্িত হইয়া থাকে, তাহা অতীব সরল।_ _বিশদের 
কালকে দুই ভাগ করিলে যেমন দুইটি মেচক লিখা যায়, তাহাকে তিন ভাগ করিলে তেমনি 
তিনটি মেচক লিখা যায় ; মেচকের কালকে তিনভাগ করিলে তিনটি কৌণিক লিখা যায়, কিন্তু 
সেই তিন বর্ণের মস্তকের বক্ররেখা-শীর্ক একটি (৩) তিন লিখিয়া তিন ভাগের সংকেত করা 


মর তাউস্সি তি পাঠ 
৫6৮-৭1761- | 2272 
" মেচন্ক বিরাম (একমাত্র! বিরাম) জন্য চিহ্নও ব্যবহার হয়। 





ওই সংকেতের সাধারণ ব্যাখা এই যে, ওই ত চিহ্নিত সমযাত্রিক বর্ণ আয়ের দুইটির 
কালে ওই তিনটি বর্ণ সমান উচ্চারিত হইবে। 


er ইহাতে মেচকের একটি দুই তৃতীয়, ও এক তৃতীয় অংশ । 


Ft ইহাতে কৌণিকের একটি দুই তৃতীয় ও এক তৃতীয় অংশে । 
ক সি 
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এই প্রকার ৬ চিহ্নিত সমমাত্রিক বর্ণ হয়টির চারিটির কাল মধ্যে ওই ছয়টি বর্ণ 
সমস্থায়ী হইবে। ছয়টি দ্বিকৌণিক থাকিলে, একটি মেচকের কালে তাহা উচ্চারিত হইবে ; 
ছয়টি কৌণিক থাকিলে, একটি বিশদের কালে তাহা উচ্চারিত হুইবে, ইত্যাদি । 


মাত্রার সমান পরিমাণানুসারে সুরের বিভিন্ন স্থায়িত্ব পরিমাণের অভ্যাস করণার্থ নিম্ন 
লিখিত উপদেশের প্রতি প্রথম শিক্ষার্থীর মনোযোগ করিতে হইবে। প্রথমত, ভূমিতে অঙ্গুলী 
দ্বারা সহজে সমান সমান আঘাত দিয়া, তাহারই প্রত্যেক আঘাতকে এক মাত্রা রূপে প্রহণ 
করিবে ; সেই আঘাতের এক একটির কালে যে সুর উচ্চারিত হইবে. তাহা এক মাত্রা ; তাহার 
দুইটির কালে যে সুর উচ্চারিত হয়, তাহা দুই মাত্রা ; তিনটির কালে উচ্চারিত সুর তিন মাত্রা, 
এই রুপ বুঝিতে হইবে। দুই, তিন কিংবা ততোধিক আঘাতের কাল পর্যস্ত একটি সুর 
উচ্চারিত হওয়ার নিয়ম এই ১__মনে কর, যদি সা শব্দের কালকে দুই কিংবা তিন আঘাত 
পর্যন্ত স্থায়ী করিতে হয়, তাহা হইলে প্রথম আঘাতে সা বলিয়া, দ্বিতীয় আঘাতের উপর আ 
উচ্চারণ করিবে, যথা সা-আ, তাহা হইলে দ্বিমাত্রিক সা হইবে ; আবার প্রথম আঘাতে সা 
উচ্চারিয়া, দ্বিতীয় আঘাতে আ, তৃতীয় আঘাতেও আ, যথা সা-আ-আ বলিলে, ক্রি-মাত্রিক সা 
হইবে। অতএব একাধিক আঘাতের কাল পর্যভ কোনো অক্ষর স্থায়ী করিতে হইলে, 
প্রথমাঘাতে সেই অক্ষর উচ্চারণ করিয়া, উহাতে আ-কার, ই-্কার, উ-কার, বা ও-কার, যে 
কোনও স্বর যুক্ত থাকে, পরবর্তী আঘাতের সময় দেই সেই স্বরই কেবল উচ্চারিত হয়, যেমন 
তিন মাত্রিক রি, কিংবা টু, কিংবা গো বলিতে হইলে, রি-ই-ই, টু-উ-উ, গো-ও-ও, এই রূপ 
উচ্চারণ করিতে হয়। 


অর্ধ কিংবা সিকি-মাপ্রিক সুর একটি কখন একাকী ব্যবহৃত ও উচ্চারিত হয় না, কেননা 
মাত্রা নিদর্শক আঘাত এক একবার ব্যতীত কখনই অর্ধবার কিংবা সিকিবার দেওয়া হইতে 
পারে না। একাঘাতের কাল মধ্যে দুইটি ধ্বনি সমান সমান কালে উচ্চারিত হইলে, তত 
প্রতোকেকে অর্ধ মাত্রিক বলা যায়, এবং সমকাল স্থায়ী চারিটি ধ্বনি হইলে তত প্রত্যেকের নাম 
সিকি মাত্রিক হয়। সুতরাং মাত্রা ভগ্নরূপে ব্যবহৃত হওয়া আবশ্যক হইলে, দুইটি অর্ধ মাত্রিক, 
কিংবা চারিটি সিকি মাত্তিক, অথবা একটি অর্ধ মাত্রিক ও দুইটি সিকি মাত্রিক, এই প্রকার বণই 
একত্রে ব্যবহৃত হইয়া থাকে, ছন্দের মধ্যে যে স্থলে কোনও একটি ভগ্ন মাত্রিকের বাবহার হয়, 
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তত, এক মাজার অশাশত্ত কাল পু তদখ্গাল শালেলী আরকি এব বা তংপলরিমিত 
একাধিক ভগ্ন মাত্রিক অবশ্যই থাকে । যে স্থানে বণের অকুলান হইতেছে, অথচ মাত্রা বা ছন্দ 
পূর্ণ হয় নাই, তথায় নিস্তন্ধতা দ্বারা অবশিষ্টকালটুকু পরিপূর্ণ করিতে হইবে ; যথা সঃ ইহাতে 
অর্ধ মাত্রা সা, ও অর্থ মাত্রা নীরব বুঝিতে হইবে। সা্গম স্বরলিপিতে কমা, বিন্দু, ও কোলন 
সমূহের মধ্যবর্তী স্থান শুন) থাকিলে, তথায় তৎ কালানুসারে নীরবই থাকিতে হইবে। 


সুরের স্থায়িত্বজ্ঞাপক পুর্বালিখিত প্রধান ছয়টি বর্ণের কোনও একটিকে মাত্রা রুপে গ্রহণ 
করিয়া বিভিন্ন বর্ণের স্থায়িত্ব পরিমাণ করিতে হয়। সচরাচর কোনও গানে মেচক ও কোনও 
গানে কৌণিক মাত্রা রূপে গৃহীত হইয়া থাকে। যে স্থানে মেচক মাত্রা হয়, তথায় মণ্ডল হয় 
চতুর্মাতিক, বিশদ হয় দ্বি-মাত্রিক, কৌণিক হয় অর্ধ-মাত্রিক, ছ্বি-কৌণিক হয় পিকি-মাত্রিক, 
ইত্যাদি। যেখানে কৌণিক মাত্রা হয় তথায় বিশদ হয় চতুর্মাত্রিক, মেচক হয় দ্বি-মাত্রিক, 
দ্বি-কৌণিক হয় অর্ধ-মাত্রিক, ইত্যাদি । কোথায় মেচক মাত্রা, ও কোথায় বা কৌণিক মাত্রা হয়, 
ইহা জ্ঞাপনার্থ গানের প্রথমেই কৃথ্ষতকার পার্শ্মে (২/৪ ৩/৮) এই প্রকার তগ্মাংশের ন্যায় অজ্ঞ 
লিখিত থাকিবে : সার্গম লিপির সহিত সাংকেতিক লিপির মাত্রার মিল দেখাইয়া, বিভিন্ন 
বর্ণের স্থায়িত্ব পরিমাণ করার অভ্যাসার্থ, নিম্নে কতকগুলি কাল-সাধন প্রদত্ত হইতেছে। ইহাতে 
কোথাও চারি, কোথাও তিন, কোথাও দুই মাত্রা অস্তুরে ছেদ দ্বারা পদবিভাগ করা হইয়াছে। 


মেচক মাত্রা ২ চতুন্ত্াত্রিক ও দ্বি-নাত্রিক ছন্দ 


)১১/| এ 1544 | 5 
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কাহা এ্েক। সাক সম্িক । 
4d 214 5857201 
সাস সোডা: সা.সা-সা | সস সাস: সহ, সাস] 
তায সারির । চেড় সাপ্রিক। পোল, IRE (3 হর আগাতিক। 


LD 7914 4444০1525541 


সা সাসো : সাঃ সা | সা সাঃ পা) সেঃ এস | আসা সানিসাঃ স৮ || 
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শিরিলিহিত সাধনের প্রতোেক সু্শে-_-শা এহ শাক উচ্চারণ “রিয়া ভিম ভি 


কালের স্থায়িত্ব পনিনাণ কর। 


| ais artless arleea airs | 


14521 257৫127259৮ 1521 21828 | 
| ৭৮1৭. পল 1০-০1৮৮4 2 |5:৩ ৫৭- 
তান ত1৫৫/1৭4 6017 ৪6200০79225 | 


| না না|না _-|না না| নান _-|-_- _- [না না লা | 


| না-না = না| না-না না-না| না না.| নানা নানা না| 
| লা: না| না -_না না-__, না| না |. না, না না: না, না_, লা| 


| না _ না.না| নানা.না নালা, না না.__,নানা|না,._না না না| 
| না, না. না; না.__. না| না১_.॥ 
ত্রিমাত্রিক ছন্দ 
নিম্বলিখিত সাধনগুলিতে তিন তিন মাত্রা অন্তরে পদ বিভাগ করা হইয়াছে। 
| 
মদ আগ্রা _ [১/এ| এ ০1404 ১19 * 


| সে 2৩ ওর | ০: £27 | Sr. MNT শেক] আত 22711 


32 এ এ DIS £ | 
[খা সহ সো] সাং তা সদা পাস সাকা সী 2টি | 


PLL PD En, J 


|] সপ: Hr Hr | ডি ত- ওত | সো 2০ “তা আস: | 
নিম্নলিখিত সাধন ‘লা’ শব্দ যোগে উচ্চারিত হইয়া কালের পরিমাণ হইবে। 
| এন 41721 0411125০175] 
Colds ০9610221121 
15516 ৮5৮০ ISAC 


|না:না:না|না _'না|না নালা | না:__ _-:--1|---, না| 
|না না না না-না! না.--_না:না-না _-__|না না_.না| 
| না না. না : না, না, না না, না. না| না না | 


|না না না, নানা,না|না নানা না: || 
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সংগীতের সমস্ত অলঙ্কার কঠভঙ্গি হইতে উৎপল্ল হইয়াছে ; সেই ভঙ্গি সুরের 
প্রবলতা ও মৃদূতার উপরই অধিক নির্ভর করে। ভঙ্গীহীন গান একঘেয়ে, এবং অতিশয় নীরস 
ও নিস্তেজ। যে বিচিত্রতা সংগীতের জীবন, তাহা ওই ভঙ্গি ব্যতীত সন্তাবিত লহে। 

আলোক ও ছায়া যেমন চিত্রের জীবন, উন্নত প্রকৃতির (আটিস্টিক) গানেও তব্ুপ 
সুরের 'আলোক' ও ‘ছায়ার’ বিশেষ প্রয়োজন৷ ; তাহা সুরের বলের তারতম্যন্স উপরই নির্ভর 
করে। সুরের বলভেদেরও সংখ্যা হইতে পারে না; তম্মধ্যে চারি প্রকার প্রধান ; যথা 
সমবল, এই = সংকেত ; বর্ধিত বল, এই < সংকেত ; হুস্ববল, এই. > সংকেত ; এবং 
স্কীতি, এই <> সংকেত। < ইহার তাৎপর্য মৃদু হইতে ক্রমশ বল বৃদ্ধি ; > ইহার তাৎপর্য 
প্রবল হইতে ক্রমশ মৃদু। স্ফীতনের অথ এই- সুরকে প্রথমে মৃদু আরত্ত করিয়া ক্রমে বল 
বৃদ্ধি করত : মধ্যে বোলন্দ অর্থাৎ প্রবল করিতে হয়, তৎপরে আবার ক্রমে বল হ্রাস করতঃ 
মোলায়েম করিয়া, অতি মৃদুভাবে শেষ করিতে হয়। সুরের স্ফীতন অর্থাৎ ফুলাই অতি 
মলোহ্‌র কার্য। কণ্ঠ সাধনার দোষে অনেক বিখ্যাত গায়কেও ওই স্বর ভূষণটি আদায় করিতে 
পারেন না. এবং তাহার মর্মও অবগত নহেন। ক্ষুদ্র এই > কিংবা এই /* চিহ্ন দ্বারা প্রস্বন, 
অর্থাৎ প্রবল স্বনন (৪০০০1%) বুঝায়। 

সুরের উল্লিখিত বন সূচক সংকেত সকল সার্গম ও সাংকেতিক উভয় স্বরলিপিতেই 
ব্যবহৃত হইবে। উহারা সুরের শিরোদেশেই সচরাচর আদিষ্ট হইয়া থাকে ; যথা, 








en 4০৮ রা) ৮ ৮ দর” -» ওঃ 


সুরের বল ভাবার অক্ষর দ্বারাও সংকেতিত করা যায়, অর্থাৎ বিভিন্ন বল বোধক 
শব্দের আদ্যক্ষর যোগে বল তেদ লিখা যায়। যথা :__মৃদুর মৃ, প্রবলের ব, হুম্বের হ. ইত্যাদি। 
সূরের মস্তকে এই €ব) কিংবা 09 প্রয়োগ দ্বারা সুরের প্রবলতা ; (মৃ) কিংবা 09) দ্বারা 
মৃদৃতা ; (বৃ) দ্বারা বৃদ্ধি ; এবং হে) দ্বারা ধ্বনির হাস বুঝাইবে। দুইটি (বব) কিংবা (£5 দ্বারা 
অতীব প্রবল ; দুইটি (মৃমৃ) কিংবা (20) দ্বারা অতীব মৃদু বা ক্ষীণ বুঝাইবে। মধ্যে বলের জন্য 
এই (ম) কিংবা (7) সংকেত ; রোম) দ্বারা মধ্য প্রবল ; (7) দ্বারা মধ্য মৃদু বুঝাইবে। এই 
সকল সংকেতও উভয় স্বরলিপিতে ব্যবহার হইবে। যথা-_ 


" বাঞ্পালা বর্ণাপেক্ষা। ( (10116), p (1930০), 7) (220). এই সফল ইতালীয় বণ অধিক সুদৃশ্য জন্য 
ইহারাই আবশাক মতো ম্বরলাপিতে ব্যবহৃত হইবে। 

শ্রসিক্ধ ইতালীয় ভাষায় (০1:6 (ফোর্ড) শব্দের অর্থ প্রবল, 1১02০ (পিয়ানো) অর্থ মৃদু, 776270 
(মেদ্‌জে৷) শব্দের অর্থ মধা। স্পষ্টই দেখা যাইতেছে যে. উহাদের মূল লাতিন ফোর্তিস (1015). ল্লানুস্‌ 
(planus). ও মেদ্য়ুস (7:048005). এবং যথাক্রমে সংস্কৃত স্ক্রতি, পেলব নেরম). ও মধ্য, একই প্রাচীন খাত 
হইতে সমুস্তত হইয়াছে। 
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এতত্াতীত আর এক জাতি অলংকার সংগীতে ব্যবহৃত হয়। তাহাদিগকে আশ্‌, মিড, 
কম্পন ও গিটকারী কহে। ইহাদের সংস্কৃত সংজ্ঞা ব্যবহার নাই ; সংস্কৃত গ্রন্থে ইহারা সকলেই 
'‘গামক"'-এর প্রকার-ভেদ বলিয়া বর্ণিত আছে। উহাদের অর্থ ও সাধন নিয়ম লিদে ব্যাখ্যাত 
হইতেছে। 


আশ্‌- গানের কথার একটি অক্ষরে দুই বা ততোধিক সুর উচ্চারণ করাকে ““আশ্‌* 
কহা যায়। সার্গম স্বরলিপিতে সুর সমূহের নিষ্বে একটি সরলরেখা আশের লংকেত। 


সপ. লুক 
ad রর ন্নাঁ 


হী. 5 এনি - - 


সাংকেতিক স্বরলিপিতে সূরসমূহের নীচে বা উপরে একটি বক্ররেখা প্রয়োগ ত্বারা উহা 
সংকেতিত হইয়া থাকে। ঘথা__ 


আশমুক্ত সুর সমূহের মধ্যে মধ্যে কখনও বিচ্ছেদ হইবে না উহাদিগকে এক নিশ্বাসে 
লামিক রূপে উচ্চারণ করিতে হইবে। উক্ত উদাহরণে রা বর্ণ সা-এ উচ্চারিত হইয়া, ওই 
রা-এর আ-ঘোগে রি-গ উচ্চারণ হইবে। এই প্রকার যে অক্ষরে যে স্বর প্রযুক্ত থাকিবে, তৎ 
সচ্কারেই আশযুক্ত সুর সকল উচ্চারিত হইবে। 


সাংকেতিক লিপির কৌণিক ত্বিকৌণিক প্রভৃতি কোণ-বিশিষ্ট সুরগুলি গানের একটি 
হয় ; তখন আর পৃথক আশ চিহু-__বক্ররেখা- প্রয়োগ না করিলেও চলে । যেখালে প্রচ্ত্যেক 
সুর গানের প্রত্যেক অক্ষরে উচ্চারিত হয়, তথায় কোণ-বিশিষ্ট সূরগুলি পৃথক পৃথক লিখিত 
হইয়া থাকে। যথা 


AED”. HE [1৮৭7 ed 
A EEE ol CE 75767 া লি fl টি 





০০ 
চা চল bE CED 4৫ ঢু চর হা হারা 
একি 1 এ এ ও». 


a লি-ব এনা, চা - শারীশো 


* কষ্ট সংগীতের জলা সাংকেতিক লিপিতে গানের কথার জন] গৎ লিখিবার সময় পৃথক আশ 
চিহ- ব্তরেখা না দিলেও চলে। কিন্তু ঘন্ত্রসংগীতের জ্ঞনা গতে, কোণগুলি যমকিত করা বা না করা, ণৎ 
প্রবাশকের ইচ্ছ্যধীন। এব্‌প স্থলে ঘমকিত কোণে আশ বুঝায় লা। গতের অংশবিশেষের ছন্দ বুঝাইুবার 
উদ্দেশ্যে কতকগুলি সুরের কোণ ঘমকিত করিয়া, শুচ্ছে করিয়া দেখানোর গীতি ইউরোপীয় সংগীতে আছে। 
কিন্তু ঘনস্তসংশীতের গতে আশ বুঝাইতে হইলে. আশ চিহ্ন (বক্ররেখা) দেওয়া ইউরোপীয় মতে আবশ্যক । 
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আনেন শিাপিরাত "অল উচ্চারণ, অহ প্রতেশী- সারি ৯রণেওর পরত শাণিক 


বিচ্ছেদ দেওয়া । তাহার সংকেত সুরের মতকে এই প্রকার (!) তিলক বিন্দু চিহ্ন । তিলকখুক্ত 
সুর অর্ধকাল মাত্র ধ্বনিত হইয়া বাকি অর্ধকাল নিত্তন্ধ থাকে ; যথা 





|গ: স।গ. : 7] 
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হিন্দুস্থানী সংগীতে অলগ্ন প্রায় ব্যবহার নাই। 

মিড়--অতি ঘন সংলগ্ন যে আশ, তাহাকে মিড বলা যায়। তাশ্বুরার তারে ঘা দিয়াই 
কানে পাক দিলে, গেআঁও করিয়া ধ্বনি যেরুপ ক্রমশ উচ্চ, কিংবা নীচ হয়, তাহাই মিড়ের 
আওয়াজ । শৃগালের রবে মিড় প্রসিদ্ধ। মিড়েও এক অক্ষর যোগে দুই-তিন স্বর উচ্চারিত হয়। 
সার্গম স্বরলিপিতে সুরের নিহ্বে দ্বিত্ব সরলরেখা মিড়ের সংকেত ; এবং সাংকেতিক 
স্বরলিপিতে দ্বিত্ব বক্ররেখা মিড়ের সংকেত । যথা 


| ৮ ল৯ কা সা। 
a” ঠা 
২ 


বেটি ৮ পা, ৰা - —- ননী 


আশ হইতে মিড়ের প্রভেদ বুঝাইবার জন্য অগ্রে মিড়ের মূল তত্তানুসন্ধান করা 
যাউক ১_বীণ ও সেতার যন্ত্রের বাদন হইতে মিড় শব্দের উৎপত্তি হইয়াছে। সারজ্গী, এস্রার, 
সারবীণ প্রভৃতি ছড় (ধনু) বিশিষ্ট যন্ত্রে; এবং সরোদ, রবাব, সূরশৃঙ্গার প্রভৃতি ছড়হীন যন্ত্রে 
মিড় কথার ব্যবহার নাই। বীণ ও সেতারে পর্দার উপর একাঘাতে ভিন্ন ভিন্ন সুর, অঙ্গুলি 
বিক্ষেপ দ্বারা স্পষ্ট ধ্বনিত হয় না; যেমন-_ 


৮০281 


* ০ * - থা 


উক্ত প্রথম সুর সা-এ মিজ্ঞাবের আঘাত জন্য, উহা যে প্রকার. বলে রণিত হয়, রি ও 
গ-এর ধ্বনিতে সে বল আর থাকে না ; ইহারা অতীব নরম ও ক্ষীণ হইয়া যায়। অতএব 
কঠে একাক্ষর যোগে ভিন্ন ভিন্ন সুর যেভাবে উচ্চারিত হয়, সেতারাদি যন্ত্রে কঠের ওই কার্যের 
অনুকরণ করিতে হইলে, পর্দার উপর বাম হত্তের অঙ্গুলি দ্বারা তার টানিয়া বিভিন্ন সুর 
উৎপন্ল করা ভিন্ন উপায়াভূর নাই :-_এই রূপে তার টানার নামই “মিড ''। ইহাতেও কঠের 
উল্লিখিত কার্যের যে অবিকল অনুকরণ হয়, তাহাও নহে। সেই হেতু বীণ ও সেতারে গলার 
অনুকরণে গান বাদন কখনহ হয় না। সারঙ্গী, এস্রার, বেয়ালা প্রভৃতি ছড়-বিশিষ্ট যন্ত্রে 
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অবিকল গলার অনুকরাণে গান বাদিত হইয়া থাকে। সেভারাদি যে উদ্ত মিডের সহযোগে 
গানের সুরের কেবল আভাষ মাত্র প্রকাশিত হয়। সারজ্গী, এস্রার প্রকৃতি যন্ত্রে অঙ্গুলির 
ঘষিটু (ঘর্ষণ) (ঘর্ষণ) দ্বারা ওই মিড়ের কার্য সম্পাদিত হইয়া থাকে। 


ওই প্রকার মিড় ও ঘবিট্‌ হইতে এই একটি বিষয়ের উৎপত্তি হইয়াছে এই যে, সা হইতে 
রি ওই প্রকারে ধ্বনিত হইলে. ওই দুই সুরের মধাগত অস্তরটিও ধ্বনিত হয়, অর্থাৎ সা হইতে 
সুর যেন রি-এ গড়াইয়া পড়ে, কিংবা সা হইতে সুরকে যেন হ্যাচড়াইয়া লইয়া রি-এ স্থাপন করা 
হয়। আশে তাহা হয় না। ছড়ের এক টানে বিভিন্ত্র অঙ্গুলি যোগে বিভিত্র সুর ধ্বনিত করাকেছ 
আশ বলা যায়। আশ হইতে মিড়ের ওই প্রকার প্রভেদ। কিন্তু কণ্ডে আশ হইতে মিড্রের প্রত্ডদ 
করা কঠিন কার্য ; দীর্ঘস্বর ভিন্ন পার্থক্য পরিষ্কার রূপে প্রকাশিত হয় না। একাক্ষর যোগে কোনও 
দুই সুর উচ্চারণ কালে প্রথমটি ফুলাইয়া দ্বিতীয়টি মধ্যম বলে উচ্চারণ করিলেও মিড়ের ন্যায় 
শুনায়। অতএব গানের স্বরলিপিতে মিডের সংকেত ঘ্বিত্ব রেখা না দিয়া আশের ন্যায় একটি 
রেখা এবং স্ফীতন ও মধ্য চিহ্ন প্রয়োগেও ওই ফল হইতে পারে। যথা 


পি 
> সী সি 
| গা; পা সা। ক 
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আমার বিবেচনায় গানে মিড়ের জন্য পৃথক সংকেত না দিয়া ওই প্রকার করিয়া 
লিখাই উচিত, কেন না সংকেত বৃদ্ধি করিয়া স্বরলিপি কঠিন করা উচিত লহে। কিন্তু সেতারাদি 
যন্ত্রের সংগীতে কার্যের প্রভেদ জন্য মিড়ের পৃথক সংকেত ব্যবহার না করিলে চলিতে পারে 
না। কণ্ঠে বিলম্বিত আলাপে ও বিলম্বিত লয়ে ধুপদ গানে মিতের পৃথক সংকেত প্রয়োজন 
হইয়া থাকে। কিন্তু ওই স্থলে নব্য শিক্ষার্থীদিশের প্রতি এই উপদেশ যে. তাহারা আলাপ ও 
গানে মিড়ের সংকেত দেখিয়া হতাশ না হন ; প্রথমত নেই সকল স্থান ঘন আশ যোগে 
উচ্চারণ করিলেই যথেষ্ট হইবে  তৎপরে যন্ত্রে কিংবা অভ্যস্ত গায়কের মুখে রাগাদির আলাপ 
শুনিতে শুনিতে, আশ্‌ হইতে মিড়ের পার্থক্য যেটুকু হয়, তাহা বুঝিতে পারা যাইবে। 

সাধারণ বাঙ্গালা গানে আশ্‌ মিড়ের তত বিচার নাই, কারণ বঙ্গদেশে সর্বদা বেয়ালার 
সঙ্গতে গান গাওয়ার অভ্যাস হওয়াতে, মিড় অপেক্ষা আশের ব্যবহার অধিক হইয়াছে; 
কেননা, বেয়ালায় ভিন্ন ভিন্ন অ*্গুলি দ্বারা বিভিন্ন সুর ধ্বনিত হওয়াতে মিডের কার্য 
অত্যল্পমাত্র হয়। হিন্দুস্থানে কখনও বেয়ালার ব্যবহার নাই ; তথায় গানের সহিত সর্বদা 
সারজ্জী, সারিন্দা প্রভৃতির সঙ্গত হওয়াতে, হিন্দুস্থানী গানে মিড়ের ব্যবহার অধিক হইয়াছে ; 
কারণ সারঙ্গী, সারিন্দা, সারহীণ প্রভৃতি পর্দাবিহীন যস্তে সুর সকল ঘষিট (মিড) যোগে 
ধ্বনিত করাই সহজ ; উহাতে পৃথক পৃথক অলগ্রভাবে সুর সকল বাদন করা অতিশয় কঠিন ; 
এই হেতু সকল গানই ঘবিটু যোগে যাদিত হইয়া থাকে ; যস্ত্রের এই প্রকার প্রকৃতিগত 
ব্যবহারের বিভিন্নতাই ভিন্ন ভিন্ন দেশীয় গানের প্রকৃতি বিভিন্ন হওয়ার মূল কারণ। 


কণে কিংবা যন্ত্রে মিড় ক্রিয়ার মধ্যে সিকি সুর উৎপন্ন হয় বলিয়া অনেক সময় শ্রম হয়। 
যেমন__ম-এর পর মিড যোগে গ-ম উচ্চারণ করিতে, সম্পূর্ণ গ পর্যন্ত না নামিয়া কিছু বাকি 
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থাকিভেই উজান মুখে আরোহণ করিয়া অ-এ অবস্থিতি করিলে, উচিত স্থান পর্যন্ত লা নামিয়াই 
যে আরোহণ হইয়াছে, সেই দোষের জনা কর্ণ বিরক্ত হয় না, কেননা তখন ইহা ম শৃনিবার জনাই 
বাগ্র থাকে ; এদিকে পূর্ণ অর্ধ স্বর উচ্চারণ না হওয়াতে সিকি কিংবা এক-তৃতীয় স্বর যে উৎপন্ন 
হুইল, কর্ণ তাহাতে আপত্তি না করাতে তাহাই ন্যায্য বলিয়া ভ্রম হয়। বস্মত কণ্ঠের আলনস্যবশতই 
ওই প্রকার অশুদ্ধ কার্যপমূহের উৎপত্তি হয় ; তজ্জন্য সতর্ক থাকা উচিত। 

কম্পন-_এইটি গালের সুন্দর ভূষণ। স্বর কী প্রকারে কাপানো যায়, তাহা বোধ হয় 
সকলেই জ্ঞানেন ; একই স্বর বারংবার জুত উচ্চারণ করিলে কম্পন হুয়। ভয়ে অতিশয় 
অভিভূত হইয়া বাক্যোচ্চারণ করিলে স্বর-কম্পন হুইয়া থাকে ; কারণ তখন সর্ব শরীর থর 
থরায়মান হইয়া কম্পিত হওয়াতে, কঠম্বরও কীপিয়া যায়। অতএব স্বর কম্পনের রুপ 
অনুভবাথ স্বরোচ্চারণ করিয়া বাতুদ্বয় দুত সব্মালন করিলে জানা যাইবে, কণ্ঠম্বরও কেমন 
কম্পিত হয়। সেই প্রকার কম্পন, বাহু স্থির রাখিয়া কিসে কণ্ঠে বাহির হয়, তাহারই চেষ্টা নব্য 
শিক্ষার্থীর করিতে হইবে। বাছু সর্বদা সন্ধালন করিলে, ওই একটা মুদ্রা দোষ হইয়া যাইবে ; 
তজ্জন্য বিশেষ সতর্ক থাকা উচিত। হিন্দুম্বানী গানে স্বর কম্পনের অধিক ব্যবহারবশত 
গায়কের কম্পন সাধিতে সাধিতে শেষে অনেক কষ্ঠের এমন স্বভাব হ্ইয়া যায় যে, কিঞ্চিৎ 
কম জোর, কিংবা বয়োধিক ছুইলে, আর স্থির তাবে স্বরোচ্চারণের ক্ষমতা থাকে লা। ইহার 
বস্তু ভ্রীবিত দৃষ্টান্ত বর্তমান আছে। এই দোষের জন্যও সতর্ক হওয়া উচিত। অস্থির যে ধ্বনি, 
তাহাকেই কম্পিত সুর বলা যায়। কম্পিতানস্থায় সুর একবার একটু (অধ স্বর) নামে, একবার 
একটু চড়ে, এই প্রকার যেন শুনায়। যেমন, সা-সূর কাপাইলে নি১-সা-নি১-সা এই প্রকার 
বারংবার হয়, এই রূপ যেন অনুভূত হয়। পরস্তু একই সুর কোনও স্বর ভোউএল্‌্) যোগে 
বারংবার ভুত উচ্চারণ করিলেও সেই সুর কম্পিত মতো হয়। অতএব স্বরলিপিতে, কতকগুলি 
দ্ুতগতি সমসুরে আশ-চিহন যোগ করিলে, সহজেই কম্পনের সংকেত হইয়া থাকে। যথা 


এশা, শশা, 91৯ Me: 
তে. 


ওই সংকেত সংক্ষেপ করণার্থ সুরের মস্তকে এই €*) চিহ্ন প্রয়োগেও কম্পনের 
সংকেত হয়। তাহার কার্য এইরূপ, যথা 
a b= 





* কোনও কোনও আধুনিক বাঙ্গালা গ্রন্থে 'গমক' সুরের কম্পন বলিয়া ব্যাখ্যাত হইয্লাছে। কি তাহা 
ন্যায়সঞ্গত হয় লা: কারণ সংস্কৃত সংগীত শ্রছে দেখা যান্ট যে. গমক কেবল কম্পন নহে._আশও গমক, 
মিড়ও শমক, ঘবিটও পমক. গিটকারীও গমক, ইত্যাদি। ইহাতে আরও প্রমাণিত হইতেছে যে, প্রাচীন ভারতে 
স্বরলিপির ব্যবহার ছিল৷ না. থাকিলে আশ. মিড, ঘষিট, প্রভৃতির পৃথক সংজ্ঞা সংস্কৃত সংগীত গ্র্থাদিতে 
অবশাই পাওয়া যাইত। 
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শিট্কারী- কতকগুলি দ্বুতগতি সুর আশ সহকারে উচ্চারণ করাকে গিটকারী কহে। 
গিটুকারী দুই প্রকার ; সাদা ও সগমক। টপ্পা ও ঠুংরিতে সাদা গিটকারী ব্যবহার হয়, এবং 
ধুপদ ও খেয়ালে সগমক গিটকারী ব্যবহার হইয়া থাকে। কণ্ঠ যথেষ্ট মার্জিত না হইলে সগমক 
হর রক 
যথা-_ 


Nea 


ইহাতে প্রত্যেক সুর প্রস্বনিত অথচ সংলগ্রভাবে উচ্চারিত হইবে। সাধন প্রলালীতে 
গিট্‌কারী সাধনের যে সকল উদাহরণ দেওয়া হইয়াছে, তাহাদের প্রত্যেকটি আ, ই, উ, এ, ও, 
এই পাঁচটি স্বর যোগে সর্বদা অভ্যাস করিতে হইবে। এক এক বারে এক একটি স্বর সহকারে 
প্রথমে ধীরে, পরে ক্রমে দ্রুত সাধন করিবে। প্রথমে ব্যস্ত হইয়া দত সাধা অতি নিষিদ্ধ ; 
তাহাতে শ্রম ব্যর্থ যায়, এবং কুফল হয়। হিন্দুস্থানী গানে কম্পন ও গিট্কারীর ব্যবহার অধিক 
থাকাতে, শৈশবাবধি উহা শুনিতে শুনিতে হিন্দুস্থানী লোকের কঠে ওই সকল সহত্বে আদায় 
হয় অধিক সাধনা না করিলে অস্মদ্দেশীয় লোকের উহা আয়ত্ত হয় না। 


ভূবিকা--অনেক সময়ে কোনও সুরের পূর্বে কিংবা পরে এমন এক বা ততোধিক 
অতীব অল্পকাল স্থায়ী সুর উচ্চারিত হয়, যাহাদের কাল পরিমাণের নিশ্চয়তা হয় না; সেই 
সকল নিমেবস্থারী সুরকে ““ভূষিকা" কহা যায়। সাংকেতিক স্বরলিপিতে ক্ষুদ্রতর বর্ণহারা 
ভূষিকা লিখা যায় ; যথা 
(> খে) (গে) কো) কষে) (গে), 
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যে কালের সংকেত যোগে ভূষিকা লিখিত হয়, সেই কালটি তালের মাত্রা সমষ্টের 
মধ্যে ধরা হয় না। সর্বদা আশ বা মিড় যোগেই ভূষিকা ব্যবহৃত হইয়া থাকে। কতকগুলি 
ভূষিকা একত্র হইলে গিট্কারী হয়, _ যেমন উপরে গে) চিহ্নিত পদ। সার্গম শ্বরলিপিতে মাত্রা 
রেডী বস রাসিস বার NTR রানাউরা রা 
| 


* গিট্কারী হিন্দি শব্দ ; ইহা গাঁট (গ্রন্থি) শব্দের রূপান্তর । সুর বাশের এক পাবের ন্যায়, সাদামত 
দীর্ঘ না হুইয়া, সেই কালের মধো ভিন্ন ভিন্ন সুর উচ্চারিত হইলে বাশের ঘন গাঁটের ন্যায় তাহায় উপমা হয় : 
এই জন্য সেই কার্ষের নাম 'শিট্কারী' হইয়াছে। 

* আশ আশ! শব্দের রৃপান্তর : একটি সূরেই উচ্চারণ কার্য একেবারে নিবৃত্ত না হইয়া, আরও খালিক 
উচ্চারণ বে বাকি আছে, অর্থাৎ আশা আছে, সেই কার্যের নাম 'আশ' রাখা হইয়াছে। 

1 মিড হিন্দি শব্দ ; ইহা মৃদু ধাতু হইতে উৎপন্ন মাড়া (মর্দন) শদের বুপাস্তর,.__যেমন ধান মাড়, 
ওষধ মাড়া ইত্যাদি। সাধারণ ব্যবহারবশত বাদ্যযস্ত্রে তার ঘর্যণের নাম "মিড়' হইয়াছে। অনেকে শ্রমবশত 
মিড়কে মুঙ্ছনা বলেন। কিন্তু মূর্্ছনার অর্থ ভিন্ন। 
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সরলিপিতে পৌোনরুক্তির সংকেত 

গানের এক এক কলির মধ্যে তালের এক ফের হইতে চারি পাচ ফের পর্যস্ত থাকে। 
তালের প্রস্বন, অর্থাৎ তালি ও ফাক. অনুসারে গানের সুর সকল এক এক ছেদ দ্বারা বিভাগ 
করিয়া লিখিতে হয়, তাহা পূর্বেও বলা হইয়াছে। গানের কলির শেষ হইলে, তথায় দ্বিত্বচ্ছেদ 
ব্যবহৃত হইয়া থাকে, ছন্দের অনুরোধে গানের কোনও কোনও অংশ দুইবার গাওয়ার প্রয়োজন 
হয়; সেই পৌনরুক্তির জন) সাংকেতিক স্বরলিপিতে উক্ত ঘ্বিত্রচ্ছেদের গাত্রে দুইটি কিংবা 
চারিটি বিন্দু প্রয়োগ করা হয়। সেই বিন্দুই পৌনরুক্তির সংকেত বুঝিতে হয় ; দ্বিত্বচ্ছেদের যে 
দিকে বিন্দু থাকে. সেই দিককার অংশের পৌনরুক্তি বুঝিতে হয় যথা 





সার্গম স্বরলিপিতে পৌনবুক্তির জন্য ওইর্প সংকেত ব্যবহার হওয়ার সুবিধা নাই। 
ইহাতে “প্রথম হইতে", অথবা সীটে "প্রঃ হঃ'’, এই কথা লিখিয়া পৌনরুক্তির বিজ্ঞাপন হয়; 

যথা-__ 
॥ সহ -_ | গ2--1 পঃহ-1 স১১-। গ’:ঃ:=-। সঙ হ-। পশলা 22 -70 
প্রঃ হং 


যে স্থানে দুই-তিন কলির পর প্রথম কলির পূনরাবৃত্তির প্রয়োজন হয়, তথায় এই £৪: 
চিহনটি দুইবার প্রয়োগ হয় ; ইহার নাম “চিহ্লৎ'", অর্থ চিহ্ন হইতে, অর্থাৎ ওই চিহ্নের নিকট 
আসিলে, পূর্বে যেখানে ওইরূপ চিহ্ন ছাড়িয়া আসা হইয়াছে, তথা হইতে প্রথম দ্বিত্ব রেখা 
পর্যন্ত পুনরুক্তি, ও তথায় সমাপ্তি, বুঝিতে হইবে । যথা 





সার্গম স্বরলিপিতে দ্বিত্বচ্ছেদের নিকট “চিহ হইতে" কিংবা সাঁটে 'চ . হ-” এইরুপ 
লিখা থাকিলে, ওই প্রকার কার্যের প্রয়োজন বুঝিতে হইবে। সার্গম স্বরলিপিতে চিহ্নাৎ 
অনেকবার যদি ব্যবহার হয়, তাহা হইলে কোনও চিহ্ন হইতে পৌনরুক্তি, তাহা জ্ঞাপনের জন্য 
‘প্র. চ. হু." অর্থাৎ প্রথম চিহ্ন হইতে, কিংবা, “দ. চ. হ.' অর্থাৎ দ্বিতীয় চিহ হইতে, এই প্রকার 
করিয়া লিখিতে হইবে। 


ছন্দের মধ্যে এব্পও অনেক সময় হয় যে, পূনরাবন্তিতে ছন্দের ন্যাসের নিকট, দুই 
এক পদ পরিবর্তিত রূপে গীত হয় ; তথায় ছন্দের পর ওই পরিবর্তিত পদ কয়েকটি লিখিত 
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হইয়া, তাহাদের উপরে এইরূপ | ২য় নার ]. ও তাহার! যাহার পররিলর্ভ, তাহাদের উপরে 
[ প্রথরবার ]. এই প্রকার সংকেত প্রযুক্ত হয় ; ইহার অর্থ এই বুঝ্িতি হইবে যে, প্রথন বারে 
যেমন আছে, তেমনি গাইয়া, পৌনরুক্তির সময় ওই "১ম বার" অচ্কিত পদ পরিত্যাগে, 
তত্স্থানে “২য় বার? চিহ্নিত পদ গাইতে হয় যথা 





সাম স্বরলিপিতেও ওই প্রকার সংকেত ব্যবহার হইতে পারে। পরস্তু ওইরুপ সংকেত 
ব্যবহার না করিয়া, পৌনরুক্তিতে যে প্রকার হইবে, তৎসহিত ছন্দটি প্রথম হইতে পুনর্বার 
লিখিলেই ভাল হয়। 


তালাজ্ক সাংকেতিক স্বরলিপিতে মণ্ডল, বিশদ, মেচক, কৌণিক প্রভৃতি বর্ণ দ্বারা 
সুরের বিভিন্ন স্থায়িত্ব প্রকাশিত হইয়া থাকে। ওই বর্ণগুলির কোনও একটি মাত্রা রুপে গৃহীত 
হইয়া ছন্দ লিখিত হয় ; এবং সচরাচর মেচক ও কৌণিক, এই দুই বর্ণই ছন্দবিশেষে মাত্রা রূপে 
গৃহীত হইয়া থাকে। তালের অর্থাৎ ছন্দের প্রত্যেক পদে তুলি করিয়া মাত্রা থাকে তাহা 
সাংকেতিক স্বরলিপিতে কুদ্ধিকার পাশ্থেই ভগ্নাংশ সদৃশ অচ্ক দ্বারা প্রকাশ থাকে ; তাহাকে 
“তালাও্ক”' নামে কহ! যায়। তদ্দ্রারা পদাস্ভর্গত মাত্রার সংখ্যা যেমন বুঝা যায়, তেমনই মেচক 
ংবা কৌণিক, কোন বর্ণটি মাত্রারূপে গৃহীত হইয়াছে, তাহাও ভ্রানা যায়। সাংকেতিক 
স্বরলিপির এই নিয়মটি অতীব চমত্কার ; একটি গানের কিংবা গতের মধ্যে ছন্দের পরিবর্তন 
হইলে, গায়ক কিংবা বাদক তালাঞ্ক দৃষ্টে তদ্বিষয়ে সতর্ক হইতে পারে। সার্গম স্বরলিপিতে 
ওই. অতি প্রয়োজনীয় ব্যাপারটি অত সংক্ষেপে প্রকাশ করিবার উপায় নাই। ওই তালাজ্ক 
কিরূপে গঠিত হয় ও বুঝিতে হয় তাহা নিশ্বে প্রকটিত হইতেছে__ 


মণ্ডল যেমন সর্বাপেক্ষা দীর্ঘতম, উহাকে ১-এর ন্যায় পূর্ণ রাশিবৎ স্থিরতর রাখিয়া, 
অপরাপর বর্ণকে উহারই ভগ্নাংশ পে ব্যক্ত করা যায় ; যেমন বিশদকে ই, মেচককে 3. 
কৌণিককে ১, এই প্রকার ভগ্নাংশে লিখা যায়) ওই ভগ্রাংশই তালাঞ্ক রুপে ব্যবহৃত হইয়া 
থাকে। তালের প্রত্যেক পদে যতটি মাত্রা হয়, তাহার সংখ্যা ওই ভগ্নাংশের উপর স্থানে 
থাকে ; এবং স্থায়িত্বজ্ঞাপক যে বর্ণটি মাত্রা রূপে গৃহীত হয়, তাহা মণ্ডলের যত অংশ, সেই 
অন্কটি ওই ভল্লাংশ্ের নিন স্থানে থাকে ; যথা-_যে তালের প্রত্যেক পদে চারি মাত্রা, তাহার 
তালাঞ্কের উপরিস্থ অঙ্ক ৪ হইবে, এবং সেই তালে যদি মেচককে মাত্রা রুপে গ্রহণ করা যায়, 
তাহা হইলে ওই তালাদ্েকের নিশ্বস্থ অঞ্কও ৪ হইবে, কেননা মেচক মণ্ডলে চতুর্থাংশ ; অতএব 
ওই তালাও্কটি ৪ হইবে। যে তালের প্রত্যেক পদে তিন মাত্রা, ও সেই মাত্রা যদি কৌণিক দিয়া 


0 
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লিগা যায়. তাহার তালাক ১, হইবে । এই প্রকার নিয়মে ভিন্র ভিম্ন তালের জন্য বিভিন্ন অঙ্ক 
ব্যবহৃত হইয়া থাকে। যথা নিলে 


চতুর্মাত্ত্রিক | £ = (মণ্ডলের চারটি সিকি) অর্থাৎ প্রতিপদে ৪ মাত্রার প্রত্যেকে মেচক। 
তালাক « £ = (মণ্ডলের ৪টি অক্টমাংশ) অর্থাৎ প্রতিপদে ৪ মাত্রার প্রতোকে কৌঃ। 
দ্বিমাত্ৰিক | } = (মণ্ডলের ২টি অর্থ) অর্থাৎ প্রতিপদে ২ মাত্রার প্রত্যেকে বিশদ। 
ছন্দের ই = মেগুলের ২টি সিকি) অর্থাৎ প্রতিপদে ২ মাত্রার প্রত্যেকে মেচক। 
ত্রিমাত্রিক | $ = মেশুলের ৩টি সিকি) অর্থাৎ প্রতিপদে ৩ মাত্রার প্রত্যেকে মেচক। 
ছন্দের | ও = (মণ্ডলের ৩টি অষ্টমাংশ) অর্থাৎ প্রতিপদে ৩ মাত্রার প্রত্যেকে কৌণিক। 


বিষমপদী ছন্দের তালাজ্ক দুইটি, কখন তিনটিও হইতে পারে। কারণ ইহার ভিন্ন ভিন 
পদে মাত্রার সংখ্যা বিভিন্ন। এই হেতু কোন তালের অগ্ক & ও 3; কোন তালের ১ ও 
3; কোন তালের $ ও ৪; কোন তালের ১, ও ও ৪; ইত্যাদি। 


Ld 


** এই লেখাটি সংশীতাচার্য কৃষ্ণধন বন্দ্যোপাধ্যায় (১৮৪৬-১৯০৪ খ্রি.) বিরচিত ‘শীতসূত্রসার’ (১৯ 
খণ্ড), ওল সংস্করণ (১৯৩৪ ঝি.) থেকে আংশবিশেষ সকেলিত হয়েছে । সম্পাদক । 
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রাজদরবারের সংগীতজ্ঞ 
বিনয় চক্রবর্তী 


মুখবন্ধ 


মাজহীন হলেও দলপতির নেতৃত্বে আদিম মানবদের মধ্যেও আনন্দ-উৎসব অনুষ্ঠিত 
হত নৃত্যগীতের মাধ্যমে ॥। এতাবে যে কতকাল কেটেছে তার হিসাব নেই । যখন সমাজ 
গঠনের সূত্রপাত হল তখন দেখা গেল আদিম ত্রি-স্বরযুক্ত গাল দিয়ে আনম্দ-অনুষ্ঠান 
হচ্ছে। এর পরবর্তীকালে দেখা যায় পাঁচ-স্বরযুক্ত গান পুরুষরা যন্ঞবেদির চারপাশে ঘুরে ঘুরে 
গাইছে এবং নারীরা বাদ্যযন্ত্রে সহযোগিতা করছে। এভাবে অনেককাল অতিবাহিত হওয়ার 
পর সভ্যতার নিদর্শনিন্ববৃপ পূর্ণসপ্তুক সৃষ্টির সঙ্গে সংগীত দেখা দিল ভারতের মাটিতে এরও 
অনেক পরে পৌরাণিক তথ্যাদির সাহায্যে আমরা ভ্রেনেছি স্বর্গরাজ্যের দেবসভায় সিংহাসনে 
অধিষ্ঠিত দেবরাজ ইন্দ্রও সংগীতের পৃষ্ঠপোষক। দেবসভার এই ইন্দ্র নামক পদাভিবিক্ত 
গুণান্বিত তথা সংগীতপ্রেমী শাসকরা কতকাল যে দেবরাজ্যের সিংহাসনে থেকে বিলাসবহুল 
নৃত্যগীতাদির ব্যবস্থা করেছিলেন তার সঠিক কোনো বিবরণ না পেলেও বিভিন্ন পুরাণে 
দেবরাজ্যের ইন্দ্র-উপাধিধারী রাভ্রাদের পৃষ্ঠপোষকতায় গীত, বাদ্য ও নৃত্যাদি যে দরবারের 
অন্যতম আকর্ষণীয় বস্তু ছিল সেটুকু ধারণা করতে অসুবিধা হয় না। এছাড়া পুরাণাদিতে এমন 
বিবরণও পাওয়া যায় বিশিষ্ট কোনো সংশীতপ্রেমী ইন্দ্র স্বয়ং মুদণ্জ-বাদনে পারষ্গান ছিলেন। 
নারদ প্রভৃতি যন্ত্রশিল্লীদের সঙ্গে দেবরাজ ইন্দ্রের মৃদঙ্গো সঞ্গতের সংবাদও পাওয়া যায়। 
দেবরাজ ইন্দ্রের সভায় উর্বশী, মেনকা, রস্তা প্রভৃতি অন্সরা ললনারা নৃত্যের ছন্দে ও বিলোল 
দেহভঙ্গিতে মোহজ্ঞাল সৃষ্টি করতেন। সংগীতশিল্পীদের নাম না পাওয়া গেলেও তাদের 
বৃত্তিমূলক 'বর্ণ' হিসাবে জানা যায় গন্ধর্ব, কিন্নর, যক্ষ, বিদ্যাধররা সংগীতাংশে এবং নারদ 
গোষ্ঠীর! যন্ত্রসংগীত সহযোগিতায় নিয়োজিত ছিলেন। দেবতারা ছিলেন দর্শক ও শ্রোতা। 
ইন্দ্রসভার আনন্দধারা যে কতকাল বয়ে চলেছিল তার সঠিক কোনো হিসাব নেই। তারপর 
একদিন সুরসতায় বীণার মধুর ঝংকার স্তব্ধ হয়ে গেল। চিরতরে মিলিয়ে গেল মাধূর্যমণ্ডিত 
কণঠম্বর ও নৃপুরের নিক্কণ। পুরাণ-যুগের শেষ পর্যন্ত সংগীতপ্রেয়ী রাজন্যবর্গের সভায় যে 
ংগীত ছিল তার প্রমাণ পাওয়া যায় বৈতালিক' তথা চারণদের বর্ণনাতে। নৃত্য যে 
রাজদরবারের অপরিহার্য অঙ্গ ছিল, তার প্রমাণ ভারতীয় সংস্কৃতির সাক্ষী-বাহক প্রাচীন 
মন্দিরগুলিতে এখনও বিদ্যমান এবং নৃত্যের জন্য গান ও বাজনা যে অপরিহার্য সেটুকু বলা 
বাহুল্য। আর খ্রিষ্ট-পরবর্তী সময়ে ইতিহাসের পাতায় যখন 'সংগীত-প্রেীদের বর্ণনা যৎসামান্য 
পাওয়া গেল, সেটুকু অবলম্বন করেই আমাদের উপাদান সংগ্রহের পালা শুরু হল। 





সমুক্রশৃপ্ত 
(বাজ্স্ককাল ৩৩০-৩৮০ জী) 
সমূত্রগুপ্তের সাংগীতিক প্রতিভার সংবাদ আমাদের অন্ঞাত থাকত যদি এলাহাবাদস্থিত 
বিজয় শিলালিপি এবং তার রাজত্বকালের যুদ্রাদিতে ব্রীণাবাদনরত ছাপ অংকিত লা থাকত। 
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শিজয় শিলালিপি ছকে ভারা যায় সংগীতে তার অপার দখল ছিল এবং বাণাবাদনে তিনি 
এত বিখ্যাত ছিলেন হে গানে ও বীণাবাদনে তিনি তৃক্ষরু ও নারদব্েও হার মানিয়েছেল। এ 
সংবাদের তাৎপর্য হল. সংশীত-শ্রতিভায় তিনি অনন্য ছিলেন, যে প্রতিতা শ্লিষ্ট-পূর্ব সপ্তম- 
অষ্টম শতাব্দীর বিখ্যাত সংগীত-গুণী তুস্বরু ও নারদকে ম্লান করে দিয়েছে । সব ওঁতিহাসিকরা 
একমত যে, সমুদ্ৰগুপ্ত সংগীতে পারঞ্গম ছিলেন। এই সিদ্ধাডডের মূলে উপাদান হিসাবে গৃহীত 
হয়েছে সেই সময়ের মুদ্রায় অগ্কিত সমুদ্রগুর্তের চিত্রটি যেখানে তিনি বিশেষ আসনে উপবিষ্ট 
হয়ে নিবিষ্ট মনে বীণাবাদলে নিমগ্র রয়েছেন। আরও জ্রানা যায় যে, সেই বীণা, ছিল বীকালো 


আকৃতিবিশি্ট। 
হর্ধবর্ধন 


(লাজডুকাল ৬০৬-৬৪৭ 9.) 


হর্যবর্ধন শুধু শাস্ত্রীয় সংগীত, নৃত্য ও নাট্যের সংরক্ষক ছিলেন না, নৃত্যের ব্যাপারে 
তিনি শাস্তুল্প পণ্ডিত ছিলেন। চন্বরী, দ্বিপদী, খণ্ডধারা ইত্যাদি শাস্ত্রীয় নৃত্যের তিনি _বর্ণনা 
করেছেন। সেই সময়ে নৃত্যের যে-সকল ধারা প্রচলিত ছিল তার অন্যতম হল নন্দীকেশ্বর 
মতানুসারী। এ মতের মাধ্যমেই তিনি উপরোক্ত বিষয়গুলির বর্ণনা করেছেন। সহজেই অনুমান 
করা যায়, নৃত্] তিনি পারনশী ছিলেন এবং তার দরবারে নৃতাগীতাদির প্রাচুর্য ব্যবস্থা 
ছিল । 


লক্ষ্মণ সেন 
(বাজডকাল ১১৮৯-১২০৫ 3) 


. একাদশ শতাব্দীতে চালুক্য রাজাদের বাংলা অভিযানের পর কর্ণাটক থেকে কয়েকটি 
পরিবীর বসবাস করার জন্য বাংলাতে আগমন করে। সততা ও কর্মদক্ষতার অন্য: বজুর্বেদীয় 
যে ব্রাহ্মণ বংশ বাংলার শাসনন্ষমতা অধিকার করে, পরবর়ীকালের সেন বংশ এই ব্রাঙ্গণদেত 
বংশধর। সেন বংশের শেষ রাজা লক্ষ্মণ সেনের সময় বাংলাতে সংগীতের খুব প্রসারলাভ 
হয়েছিল। তার রাজদরবারের গায়িকা শশীপ্রভা ও বিদ্যুৎপ্রভার খ্যাতি তখন চারিদিকে ছড়িয়ে 
পঙ্ছে্ছিলগ। তার রাজদরবারের অন্যতম চিহ্নিত কবি ও সংগীতজ্ঞ জয়দেব এবং তীর পত্ী 
নৃজ্ঞপচীয়নী পদ্মাবতীর নাম সারা ভারতে ছড়িয়ে পড়েছিল। জয়দেব এবং পত্রাবতীর বিষয়ে 
নির্ভরযোগ্য কোনো এ্রতিহাসিক প্রমাণ পাওয়া যায় না। অধিকাংশ তথাক্ছি কাখ্যা্রিকা 
ভিক্তিক। সেজন্য তাদের ব্যাপারে প্রচুর মতভেদ বিদ্যমান। গীতগোবিদ্দ মারব; ধারন! খাত 
কবির পিতার নাম ভোজদেব এবং মাতার নাম বামাদেবী অথবা রামাদেগী ক্রি এবং 
জয়দেবের জস্মভূমি ছিল কেন্দুবিল্ব গ্রাম। এই গ্রন্থ অনুসারে অনুমান করা যায় 'েহিদী নামে 
কবির অপর পত্রী বা প্রণয়িনী ছিল। জনশ্রুতি আছে যে পদ্যাবতীর জন্মভূমি দক্ষিণ দেশে “এবং 
তিন্নি, পুরীর জগন্নাথ দেবের মন্দিরে উৎসগীরকৃতা দেবদাসী ছিলেন। এই সময় বাংলাতে বিষ্ণু, 
শিব ও. কার্তিকেয় মন্দির গুলিতে দেবদালী প্রথা প্রচলিত ছিল। জয়দেব পঞ্চদেবত্ার উপাসক 
ছিলেন তথা! স্মার্ত ব্রাহ্মণ ছিলেন। ! পরবর্তীকালে তাঁকে বৈষ্ণব বলে র্পায়িত হা হছে 
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অপর মতে তিনি সঠঞ্জি্া সন্প্রদায়তুক্ত ছিলেন। শুতদোয় গ্রধ্ব অনুসারে বুধন মিশ্র ও তদায় 
পত্তী বিদ্যুত্প্রভা লম্প্রণ সেনের দরবারে বিখ্যাত নট-নটা ছিলেন । লম্গ্রণ লেন নাট্যসংশীতের 
রসিক ছিলেন। সেজন্য তার দরবারে নাট্য (নৃত্যনাট্য) প্রদর্শনের বাবস্থা ছিল। জয়দেবের 
গীতগোবিন্দ নামক সংস্কৃত গ্রন্থে প্রবন্ধ জাতীয় গানে প্রযুক্ত রাগের নাম হল- মানব, গুর্ভরী, 
বসন্ত, রামকিরী, কর্ণাট,. দেশাগ, দেশ, ববাড়ী, নৌগুকিরী. তৈরবী ও বিভাস এবং প্রযুক্ত 
তালের নাম রূপক, একতাল, যতিতাল, নিসার তাল ও অষ্টতাল। অনেকে জয়দেবকে উত্তর- 
ভারতীয় সংগীতের অন্যতম শ্রেষ্ঠ সংশীতজ্ঞ বলে চিহ্নিত করেছেন। 


কুতুব্-উদ্দিন আইবক 
(রাজ্তুকাল ১২০৬১২১০ টি.) 


সুফি সাধক কুতৃব-উদ্দিন, বক্তিয়ার কাকীর শিষ্য ছিলেন। তাঁর দরবারে কববালী ও 
গল্পল কলাকাররা ছিলেন। রাজ্রদরবার কর্তৃক আয্রোজ্ঞিত বিরাট কব্বালী গানের এক আসরে 
হজরত মহম্মদের জম্ম-বিষয়ক এক স্যয়র্‌ শুনতে শুনতে চারদিন চার রাত ভাব-বিতোর হয়ে 
থাকার পর বক্তিয়ার কাকী সমাধিস্থ অবস্থায় দেহত্যাগ করেন। উক্ত স্যয়রের সারাংশ--যিনি 
ঈশ্বরের প্রতি আত্মসমর্পণ করেছেন, যিনি নশ্রতার তলোয়ারে নিজেকে বলি দিয়েছেন, তিনি 
সবসময় এক নতুন জীবনের স্বাদ গ্রহণ করে থাকেন। 


শামস্-উদ্দিন ইলতুতৃমিস 
€রাজতকাল ১২১০-১২৩৫ সি) 


ইলতৃত্মিসের সময়ে বিখ্যাত সুফিসাধক হজরত মৈন-উদ্দিন চিত্তির শিষ্য শেখ 
হামিদ-উদ্দিন নাগৌরী দিল্লিতে আগমন করেন। হামিদ্‌-উদ্দিনের পিতৃদত্ত নাম ছিল শেখ 
মহম্মদ ইববনে অতা। মহম্মদ ঘোরীর সঙ্গে বোখারা থেকে ভারতে এসে তিনি লাগৌরের 
কাজী রূপে জীবন আরম্ভ করেন। দিবারাত্র তিনি সংগীতে মগ্ন হয়ে থাকতেন। পরবর্তীকালে 
তিনি উক্ত বিখ্যাত সুফির শিষ্য হয়ে সংসার ত্যাগ করেন । ইসলাম ধর্মে সংগীতের শুঁচিতা 
নিয়ে সাদ ও সামাদ নামক দুই কষ্টোর কান্ডীর সঙ্গে রাজদরবারে তার শান্তর আলোচনা 
হয়েছিল। পরে উক্ত দরবারের বিখ্যাত গঞ্জল গায়ক মেহমুদের গানে তিনি এত ভাবোশ্মত্ 
হয়ে পড়েন যে, তার শরীরের বন্ত্রাভরণ খুলে পড়ে যায়। সাদ ও সামাদ পরীক্ষা করার জন্য 
তার পায়ের নীচে বন্ত্রগুলি ফেলে রাখেল। হামিদ-উদ্দিন এসবের উপরেই ভাবে বিভোর হয়ে 
নাচতে থাকেন। ভার এই ভাব-বিভোর অবস্থা দেখে সাদ ও সামাদ উভয়েই সুক্ষ হয়ে 
নতমস্তকে দাড়িয়ে থাকেন। এই খটনার প্রতাক্ষদশ্শী ছিলেন অম্ীর-খসরুর মাতামহ (ইমদাদ্‌- 
উল্‌-সুল্ক)।1 শেখ হাযিদ্‌ উদ্দিনের সঙ্গে তার ঘনিষ্ঠ পরিচয় ছিল। ইলতৃত্মিসের সময়ে 
মহারাষ্ট্রের যাদব রাজার আশ্রয়ে থেকে শারঙ্ঞদেব বিখ্যাত সংগীত-রত্বাকর গ্রন্থ রচনা করেন। 
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গিয়াস্‌ উদ্দিন বলবন 
(রাজডকাল ১২৬৬--১২৮৬ প্রি.) 


গিয়াস্‌-উদ্দিলের দরবারে সংগীতের প্রচলন ছিল। তার পুত্র মহম্মদ শেখ বহাউদ্দিন 
জ্যাকেরিয়ার পুত্র শেখ কদয়াকে নিজের দরবারে এনে সুফি সংগীতগোষ্ঠী গঠন করেন। এই 
সংগীতগোষ্ঠী মূলত আরবি গজ্জল গাইতেন। মহম্মদ ও অন্যান্য দরবেশ সে সব গালে বিভোর 
হয়ে নত) করতেন। যখন “সমা' €ধম়ীয় গান) হত তখন মহম্মদ হাত জোড় করে দাড়িয়ে 
থাকতেন এবং ফুঁপিয়ে ফুঁপিয়ে কাদতেন। বলবলের কনিষ্টপুত্র বুগরা খাও সংগীত ও নৃত্যের 
রসিক ছিলেন। বুগরা খার দরবারে আবুল হোসেন জেমীর খসরু) প্রথম দিকে ছিলেন। 
সুলতান মহম্মদের দরবারে আবুল হোসেন পাচ বছর ছিলেন এবং মুলতানেই তিনি ইরানি 
সংগীত শিক্ষা করেছিলেন । 


মৌজ উদ্দিন কৈকাবাদ 
(রাজড্বক্যল ১২৮৬-১২৯০ ভি) 


মৌজ-উদ্দিলের সময়ে রাজ্যোর সর্বত্র গজল গানের প্রভূত প্রসারলাভ ঘটে। গায়ক- 
গায়িকাদের এই সময় ভাগ্যোশ্বতি ঘটে। দেশের নানা স্থান থেকে গায়ক, চারণ, বিদৃূষক ও 
ভাড় তার দরবারে আসতে আরম্ভ করেন। এই সময়ে বৃদ্ধা গণিকারা তাদের কন্যাসম্ভান বা 
অন্য যুবতীদের গান, বাজনা, নাচ, গজ্রল পড়ানো, শতরগ্ খেলা শেখাতেন ; য়া স্রদরবারে 
কেমন করে উঠতে-বসতে হয় তার চালচলন, আদব-কায়াদা ইত্যাদি শেখাতেন। এ সময়ে 
সুলতানের প্রশংসাতে গক্রল, কৌল ইত্যাদি গান প্রচুর লেখা হয়। বিখ্যাত গায়করা তার 
দরবারে পার্শি ও হিন্দি গান গাইতেন । কৈকাবাদের সময়ে দরবারী কলাকারদের অযোধ্যাতে 
বসবাসের জন্য ভূসম্পত্তি দান করা হয়। কৈকাবাদের এক আমির মালিক নিজাম উদ্দিন 
বিদ্বান, চিকিৎসক এবং জ্যোতিষী ছিলেন। তিনি সংগীত প্রেমী ছিলেন এবং কলাকারদের 
যথাসাধ্য দান-অনুগ্রহ করতেন। এসব কারণে কৈকাবাদের রান্জত্বকাল সুখ-শাস্তিপূর্ণ ছিল। 
কৈকাবাদ হিন্দু-মাতার সম্ভান ছিলেন। সেজন্য ভারতীয় ভাবধারা তার চিক্তাতে ছিল। 
তাহলেও তার দরবারে বহির্ভারতীয় গায়ক, বাদক ও সংগীতশান্ত্রীরা ছিলেন। 


জালাল-উদ্দিন খিলর্জী 


(রোাকতুকাল ১২৯০- ১২৯৫ হি) 


জালাল-উদ্দিন যে শুধু সংগীতরসিক ছিলেন তাই নয়, সংগীত মেহফিল ও তোগ- 
বিলাস ভ্রাভীয় অনুষ্ঠানের সমাদর করতেন। তাঁর দরবারে বিখ্যাত 'নদীম' (বন্দী নর্তকী) 
নৃত্যানুষ্ঠানে যোগদান করতেন । তাঁদের সঙ্গে মহশ্মদ সানা চ্গী ঢোল বাজ্ঞাতেন। ফকাইয়ের 
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বলা! বর্তহা এবং নসরত খাতুন নৃতোর সর্তো গান গাহাতেন। নতকি পক্তুর সানা । শনলত 
বিবি ও মেহের আফরোজের নৃতাভ্গী ও দেহলাখণ্যে দরবারে নোহক্ঞাল সৃষ্টি হত । দরবারে 
সুদর্শন তরুণ কিশোর নৃত্যশিল্পীরা নারীবেশে অনুষ্ঠান করতেন। আবুল হোসেন (অশ্রীর খসরু) 
এইসব সুন্দরী নর্তকী তথা কিশোরদের নৃত্যের উপযোগী করে গান রচনা ও সুরারোপ করে 
দিতেন। এ সংবাদ জানিয়েছেন এতিহাসিক বানী। 


আলাউদ্দিন খিলভী 
(রাজ্ড়কাল ১২৯৬-_--১৩১৬ হি) 


বানী জানিয়েছেন, জ্রালাল-উদ্দিন খিলজীর দরবারের সব কল্দাকারই আলাউদ্দিন 
খিলজীর দরবারে ছিলেন। এছাড়া আরব. পারস্য ও খোরাসান-এর কলাকাররা তার দরবারে 
ছিলেন। বালী আরও জানিয়েছেন, বাদশাহের প্রত্যেক কাজের সফলতার কারণ হল শেখ 
নিজাম-উদ্দিন চিত্তির অনুপ্রহ। চিন্তি সাহেবের সংশীতগ্রীতি সুপ্রসিদ্ধ । তাঁর দরবারের মেহমুদ, 
মহম্মদ ও ঈশা খুদাদী গজল গানে সে সময়ে অদ্বিতীয় ছিলেন। অনেক প্রসিদ্ধ কববালী 
গায়কও দরবারে ছিলেন। দেবলা দেবীর সঙ্গে পুত্ত খিজির খার বিবাহ-উৎসবের আনন্দ. 
অনুষ্ঠান তিন বছরব্যাপী হয়েছিল। লারা ভারতের বিখ্যাত কলাকাররা সে সময়ে দিল্লিতে 
এসেছিলেন। দেবগিরি থেকে অনেক গায়িকা ও নর্তকীরাও এলেছিলেন। সেই সময়ে ভারতীয় 
বাদ্য এই অনুষ্ঠানে বেজেছিল। বাদশাহের গুজ্দরাট বিজয়ের পরে সংগীতপ্রিয় পারমার জাতির 
হাজার হাজ্জার সংগীতনিপুণা বন্দী-নারীকে দিল্লির বাজারে ক্রীতদাসী হিসাবে বিক্রয় করা 
হয়েছিল। ফলস্বরূপ গুজ্রাটি সংগীত দিল্লির ঘরে ঘরে প্রসার লাভ করেছিল। সুপ্রসিদ্ধ অশ্ীর 
ঘসবু এসব ক্রীতদাসীদের গান শুনে শুনে গুজ্ররাটি সংগীতে পারদর্শী হয়ে উঠেছিলেন। 


কুতুব্-উদ্দিন খিলজী 
(বাক্তড়কাল ১৩১৬-১৩২০ ডি) 


কৃতুব্‌-উদ্দিন একাধারে সংগীতমর্মল্ঞ তথা রসিক ছিলেন! পগুন্তরাটের পারমার জ্ঞাতির্র 
এক সুদর্শন তরুণ তাঁর অতি প্রিয়পাত্র ছিলেন। তাঁকে নিয়ে দিবারাত্ত তিনি সংগীত-নৃত্যাদিতে 
মশগূল হয়ে থাকতেন। বানী জানিয়েছেন, কূতুব-উদ্দিন নারীবেশ পরিধান করে রাজ্ঞদরবারে 
কখনও কখনও জনতার সামনে এসে সংগীত ও নৃত্য উপভোগ করতেন। তার অনিন্দ্যসুন্দর 
চেহারা, লম্বা চোখ ও কৌকডানো চুল সবার দৃষ্টি আকর্ষণ করত। তার দরবারের 
কলাকারদের নাম আমাদের অভ্ঞাত। নারী-নেশাসক্ত কুতুব-উদ্দিনের দরবারে অশালীন ও 
অশোভন ঘটনা ঘটত তার বিবরণ এঁতিহাসিক তথ্যাদিতে পাওয়া যায়। তৌবা নামী এক 
গুজরাটি সংগীতজ্ঞা যিনি সম্রাটের প্রণয়িনী ছিলেন, তিনি নামমাত্র বস্তু পরিধান করে দরবারে 
আসতেন এবং কুতুব-উদ্দিন তাকে অমীর-ওমরাহদের অপদস্থ করার জন] কুৎসিত বাক্যালাপ 
করতে উৎসাহিত করতেন। (বানী, তারিখ-ই-ফিরোজশাহী)। 
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গিয়াস-উদ্দিন তুঘলক ৮ 
(রাজ্ত্ুকাল ১৩২০--১৩২৫ (হী) 


গিয়াস-উদ্দিলের পিতদত্ত নাম গাজী মালিক। তার পিতা ব্যাবিলনের ক্রীতদাস ছিলেন 
এবং মাতা হলেন ভারতীয় জাঠ রমলী। ভোগবিলাস তথা সাংগীতিক ব্যাপারে তিনি নিস্পৃহ 
ছিলেন। শেখ নিজ্ঞাম-উদ্দিন চিন্তির তিনি ঘোর বিরোধী ছিলেন। চিন্তি সাহেব অত্যন্ত 
সংগীতপ্রেমী ছিলেন । ইসলাম ধর্মে সমা'র (গান) বৈধতা নিয়ে শেখক্জাদা ফারজাম্‌ ও 
হাকিম-ই-সারা নামক দুই কট্রোর মুসলমানের আনা অভিযোগে চিন্তি সাহেবকে প্রকাশ্যে 
অপমানিত করার জন্য রাজদরবারে বিচার সভার আয়োজন করেন। সেই সভাতে নিজাম- 
উদ্দিন চিন্তির সংগীত সম্বন্ধীয় মতবাদ প্রতিষ্ঠিত হলে সমগ্র উত্তর-ভারতে ও গুলবাগে 
(বাহমনী রাজ্যে) গজ্জল ও কববালী গানের প্রসার ঘটে। » 


মহম্মদ-বিন-তুঘলকু (ফকির উদ্দিন জুনা) 
(রাজতকালি ১৩২৫-১৩৫১ 0.) 


বিখ্যাত সুফি সাধক শেখ নিজাম-উদ্দিন চিত্তির পরম ভক্ত ছিলেন মহম্মদ বিল 
তুঘলক। গুরুর মৃত্যুর শবাধারের একদিক তিনি কাধে বহন করে কবরে নিয়ে গিয়েছিলেন। 
সহযোগে সমাধিভূমিতে নেওয়া হয়েছিল। ভারতে ইসলাম ধর্মীয় শবযাত্রায় সংগীত 
পরিবেশনের এটিই প্রথম দৃষ্টান্ত, কারণ কোনো মুসলমানের মৃত্যু হলে তাঁর শবযাত্রায় সংগীত 
সম্পূর্ণ নিষিদ্ধ। 
মহম্মদ-বিন-তুঘলকের দরবারে বারো শত গায়ক ছিলেন। তারা দরবারের বা রাজ- ৫% 
পরিবারের সংশীত-শিক্ষার্থীদের সংগীত শিক্ষাও দিতেন । তন্মধে) আশ্রিত ক্রীতদাস কলাকার 
ছিল এক হান্দার। আরবি, পার্শি ও হিম্দি-ভাবী এক সহস্র কবি তার কৃপাপ্রাপ্ত হয়েছিলেন ॥ 
দরবারী সংগীতক্পরা যদি অন্য কোথাও সংগীত পরিবেশন করতেন তাহলে তাদের শাস্তি ছিল 
প্রাণদণ্ড । যখন সুলতানের অভ্তঃপুরে কোনো উৎসব হত তখন দুইশত নাক্কাডা, চল্লিশটি বড়ো 
তশ্বল, কুড়িটি বড়ো দুন্দুভি এবং দশটি বড়ো মাপের ঝাঝ বাজত। সেনাদলের অনুশীলনের 
সময় ঢোল, নক্কারা ও সুরণাঈ বাজানো হত। সংগীতত্ঞ, গায়ক ও বাদক ছাড়া অন্য কারো 
সুলতানের সম্মুখ দিয়ে দরবারে হেঁটে যাওয়া শাস্তিমূলক কার্য হিসাবে গণ্য হত। রাজদরবারে 
বিশেষ আনন্দ-উৎসব উদযাপিত হত ঈদের সময়ে । সে সময়ে পরাজিত বন্দী হিস্দুরাজাদের 
দরবারে নিয়ে আসা হত। তাদের কুমারীদের দ্বারা দরবারে নৃত্যগীত পরিবেশনের পর প্রধান 
আমির বা অন্যদের মধ্যে বণ্টন করে দেওয়া হত। পরদিন বন্দী অন্য বিশিষ্ হিন্দুদের কন্যারা 
দরবারে নৃত্যগীত পরিবেশনের পর সুলতানের ভাই, সম্বক্ষী বা পুত্রদের মধ্যে ভাগ করে 
দেওয়া হত। শেষদিন বম্দিনী গায়িকাদের দরবারে নৃতাগীত ইত্যাদি পরিবেশনের পর তাদের 
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প্রধান দাসীদের হতো শপ রি? এরি ৫ পঠ হা? 2৬1 সপ্রদ্দ দলিত KE rs Be রশ সনত $ পণ বত 
এতিহাসিক পর্ঘটক ইবন নতৃতার 00697১13916) মারফত সংগীতন্ত্যকূুশল একশত হিন্দু 
নারীকে পাঠিয়েছিলেন। 


ফিরোজ তুছলক 
(রাজ্ড়কাল ১৩৫১-১৩৮৮ সরি.) 


যখন তিনি কোথাও যেতেন তখন তীর সঙ্গে রৃপমতী দাদী, গায়িকা ও নর্তকীরা 
মনোরঞ্জনের জন্য থাকতেন। তখন প্রত্যেক শিবিরে সংগীত-নৃত্যের ব্যবস্থা থাকত । 
সুলতানের সষ্দে যেসব সৈনিকরা কার্যরত অবস্থায় থাকতেন, তাঁরা এত আনন্দে থাকতেন-যে 
কলাকাররা জ্ঞাফরানি বস্ত্র ও লাল পাগড়ি পরিধান করতেন। দরবারি নর্তকীরা ন্যনপক্ষে 
চাল্িশ হাজ্জার তংকার বহুমূল্য বস্তু ও অঙজ্গাভরণ এবং অলঙ্কার পরিধান করে অনুষ্ঠানে 
যোশাদান করলক্রন। কববালরা প্রথমে বাদ্য বাজাতেন, তারপর নর্তকীরা নত) আরম্ভ করহতন। 
সবার জন্য উদার পারিতোযিক লে সময়ের জনা বরাদ্দ ছিল। শুক্রবার নমাজের পর সুলতান 
গান শুনতেন! দিল্রির কলাকাররা তাদের চার-পাঁচ বছরের পুত্রকন্যাদের সঙ্গো নিয়ে নবসৃষ্ট 
রাজধানী ফিরোজাবাদে আসতেন, কারণ সুলতান নির্দেশিত পারিতোষিকে কলাকার এবং 
তাদের সঙ্গে আগত পুত্রকন্যাদের দক্ষিণার ভাগ বরাদ্দ ছিল ॥ ফিরোজ শাহ্‌ তুঘলক বড়ো 
মাপের ঢোল সৃষ্টি করেছিলেন। লন্মা ও চওড়াতে এই ঢোল সাধারণ ঢোল থেকে এক হাত 
বড়ো ছিল্গ। দত্তবারি কলাকাররা অহিন্দু ছিলেন। 


৬ বাহমনী দরবার ও 


অলাউদ্দিন হোসেন বাহাদুর শাহ (১ম) 
ূ (রাজততাল ১৩৪৭-১৩৫৯ ভি) 
(আরবি গান), গানের মর্ম এবং সংগীতানুরাগী ছিলেন তাঁর দরবারে অভারুতীয় 
সংশীতজ্ঞরা ছিলেন যাঁরা গজল ও কব্ধালী গান গাইতেন। সংগীতজ্ঞ ছাড়া সীরাজজ নিবাসী 


হাকিম নাসিরুদ্দিন, সমরখন্দ নিবাসী সদরু শরীফ, মৌলানা অসামী, রহিম-উদ্দিন এবং 
জগাজোত্‌ ভ্রেগতজ্যোতি) প্রভৃতি বিখ্যাত গুণী ব্যক্তিরা তার দরবারে ছিলেন। 


মহম্মদ শাহ (১ম) 


(রাজতবাল ১৩৫৯--১৩৭৩ ভি) 


মহস্মদ শাহর দরবারে অমীর খসরু শৈলীর কবন্রালী ও গজল গানের তিনশত 
ক্যকার ছিল। এজন] দক্ষিণের সাদাতে সুসলমান কলাকার প্রচারিত প্রভাব যথেষ্ট আধিপত্য 
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লাভ করে। এই তিনশত গারকের জনা তিনি বিজায়নগরের রাজার বধ থেবে: যু কাণে 
তাদের পারিতোধিক উসুল করেন। এই ঘটনার পটভূমিকা আমাদের কাছে অস্তঞাত। আমাদের 
ধারণা রাজনৈতিক কারণে বিজয়নগরের সঙ্গে যুদ্ধ বাধানোর কৌশল হিসাবে এই অজ্ঞুহাত 
প্রদর্শিত হয়। এই যুদ্ধের পর বিজ্য়নগরের হিন্দু সংগীতে অমীর খসরু প্রবর্তিত 
রাগ-বগীকিরণ প্রথাতে মোকাম পদ্ধতি প্রভাব বিস্তার করে। 


ফিরোজ শাহ 


€রাকতকাল ১৩৯৭-_-১৪৭২ প্রি.) 


বাহমনী রাজ্যের শাসকদের মধ্যে ফিরোজ শাহই ছিলেন একমাত্র সংগীতপটু, মর্মজ্র 
তথা সংগীতরসিক শাসক। তার অস্তঃপুরে অনেক স্ত্রী সংগীতনিপুণা ছিলেন। ফিরোজ শাহ 
বহু ভাবাবিদ ছিলেন এবং সেসব ভাষা উত্তমরূপে বলতে পারতেন । বিখ্যাত নর্তক কাজী 
সিরাজ তাঁর দরবারে ছিলেন। এঁতিহাসিক মোরিত্তার বর্ণনা অনুসারে তীর অভ্ভঃপুরে 
সউরোপ, চীন, রুশ, তুর্কি, সিরকাশিয়া, জর্জিয়া, বাংলা ও আফগানিস্তানের যে নারীরা ছিলেন, 
তল্মধো অধিকাংশই সংগীতলিপুণা ছিলেন । 


৬ জৌলপ্পুর দরবার ৬ 


ইব্রাহিম হোসেন শী 
(রাজিতকাল ১৪০০-১৪৪০ হি) 


ইব্রাহিম হোসেন শকারি দরবারে যে সংগীত ছিল এবং তিনি যে সংগীতপ্রেমী ছিলেন 
তার অন্যতম নিদর্শন আমরা পাই সে সময়ের ঘটনাবলীতে। এ প্রসঙ্গে বলা যায়, 
মুসলমানদের ভারতীয় সংগীতচর্চার প্রথম পুরোধা হিসাবে সুলতান শকীঁ নিযুক্ত কাড়ার 
সুবেদার মালিক সুলতানের পুত্র বাহাদুর মালিক সে সময়ে যেসব ভারতীয় সংস্কৃত সংগীত- 
গর ছিল সেসবের মূল্যায়নের জন্য দেশের বিখ্যাত সংগীতশান্ত্রী এবং সংস্কৃত পণ্ডিতদের 
নিমন্ত্রণ করে তাঁদের নির্দেশমত বিভিন্র গ্রন্থের উপাদান থেকে “সংগীত-শিরোমণি' নামে এক 
গ্রহ ১৪২৯ খ্রি. সংকলিত করেন। বাহাদুর মালিক সুলতান বা বাদশাহ ছিলেন না। অতি 
সাধারণ ব্যক্তি ছিলেন। সেজন্য পৃষ্ঠপোষকতার অভাবে তীর চেষ্টা তেমন ফলপ্রসূ হয়নি । 
ভাবতে অবাক লাগে, ইতিপূর্বে রাজদরবার বা রাজানুকুল্য দূরের কথা, আমির ওমরাহ 
যেখানে সাধারণের মধ্যে বহির্ভারতীয় সংগীত প্রচারের পৃষ্ঠপোষকতা ও দাক্ষিণ্যে মুক্তহস্ত 
ছিলেন, সেই পনয়ে ইসলাবধর্মী একজন সাধারণ ব্যক্তির নিজের সঞ্চিত সামান্য মূলধন নিয়ে 
ভারতীয় সংগীতের পুনরুজ্জীবন প্রতিষ্ঠার প্রয়াসকে মুসলিম কষ্টিবিরোধী বিপ্রবাত্মক পদক্ষেপ 
বলা যেতে পারে। তার পূর্বে কোনও বাদশাহর রাজত্বে ভারতীয় সংগীতশাস্ত্রাদির বিভিন্রতাকে 
এক নিদ্দিষ্ট গ্রছে সংকলনের প্রচেষ্টা কোনও মুসলমান সংগীত প্রেষী করেছেন বলে আমাদের 
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জালা নেহ। সে হিসাবে ভাবতার শান্রায়সংগাতের প্রেমিক পুরোধা! হিসাবে তার নান অবজ্ঞা 
হওয়ার কারণ কি দংশীত-শিরোনণি গ্রন্থের বিষয়বন্তু অথবা ভারতের পণ্ডিতমণ্ডলীর 
পক্ষপাতিত্ব দোষ ? 


হোসেন শা শক 
(রাক্রত়কাল ১৪৫৮-১৫০০ ডি) 


জৌনপুরী রাগটির সঙ্গে শাস্ত্রীয়সংগীতমহল নিবিড়ভাবে পরিচিত। এই রাগটির নাম 
স্থানবাচক। জৌনপুর রাজ্য সৃষ্টির ব্যাপারে সংবাদ হল-_ফিরোজ্র শাহ তুঘলক (২৩ মার্চ 
১৩৫১-__ সেপ্টেম্বর ১৩৮৮ খ্রি.) পিতৃব্য মহম্মদ-আদিল-বিন (59018 91-তুঘলক যাঁর পিতৃদত্ত 
নাম ছিল ফকির-উদ্দিন-জুনা, তার শ্মৃতিরক্ষার্থে জুনাপুর নামক এক নতুন শহর সৃতি করেন 
যা পরবর্তীকালে জৌনপুর নামে ইতিহাস প্রসিদ্ধ হয়ে পড়ে। ১৩৯৪ খ্রিষ্টাব্দে মহম্মদ তুঘলক 
(ইনি মহম্মদ-বিন-তুঘলক নন) নবসৃষ্ত শহরের শাসনব্যবস্থার জন্য খাজা জ্বাহানকে (রাক্রকীয় 
পদবি, নাম নয়) নিযুক্ত করেন। এই প্রসঙ্গে জানিয়ে রাখা ভালো, উক্ত াজা জাহান অহশ্মদ- 
বিন-তুঘলকের সময়ের দরবারের ব্যক্তি নন যিনি তার পূর্ত বিভাগের (Public Works 
Department) প্রধান ছিলেন। জৌনপুর রাজোর শাসক হিসাবে নিযুক্ত করার পূর্বে তাকে 
সুলতান-উস্-শর্ক (পূর্বদিকের নায়ক) উপাধিতে ভূষিত করে শহরটি তার হাতে তুলে দেওয়া 
হয়। খান্দা জ্তাহান কর্মদক্ষতায় রাজ্যের সীমা অনেক বিস্তৃত করেন। এই খাজা জ্ঞাহান হিজড়া 
(০৬৫০1) ছিলেন। তার পোষ্যপুত্র মোবারক শাহ শবী ১৩৯৮ খ্রিষ্টাব্দে নিজেকে স্বাধীন 
সুলতান বলে ঘোষণা করেন। তার মৃত্যুর পর কনিষ্ঠ ভ্রাতা ইব্রাহিম হোসেন শরী যাঁর সংবাদ 
ইতিপূর্বে বর্ণিত হয়েছে, প্রায় চৌত্রিশ বছর রাজত্ব করেন। তার পুত্র মহম্মদ শকীর মৃত্যুর পর 
অন্যতম গুণান্বিত সুলতান হোসেন শকী রাজ্যলাভ করেন। ১৪৭৬ খ্রিষ্টাব্দে বহলোল লোদীর 
সঙ্গো যুদ্ধে পরাস্ত হয়ে তিনি গৌড়ের শাসনকর্তা হোসেন শাহের আশ্রয়লাভ করেন এবং 
বাংলাতেই মৃত্যুমুখে পতিত হন। পূর্বে তিনি গোয়ালিয়রে বাজ্জা মান সিংহ তোমর ও বিহারের 
শাসনকর্তার আশ্রয়ে কিছুকাল ছিলেন। 


সংগীতপ্রেমী হোসেন শকীর সাংগীতিক অবদানের অনেক সংবাদ আমরা শুনে থাকি, 
কিন্ভু প্রামাণিক কিচ্ছু তথ্য আছে কিনা তা আমাদের অজ্ঞাত। সব তথ্যাদিই জনশ্রুতিমূলক। 
তাহলেও আমরা নিঃসন্দেহে বলতে পারি তার পূর্বপুরুষদের আমল থেকে দরবারে সংগীতের 
চর্চা ছিল। শোনা যায়, হোসেন শকী শ্যামরাশ ও তোড়ীর বিভিন্ন প্রকারের রূপদান করেছেন। 
এই সংবাদে ধারণা করা যায় তার দরবারে সংস্কৃত-জ্ঞানী বিখ্যাত সংগীতশাস্ত্রীরা ছিলেন। 
এদের সহায়তায় তিনি ভারতীয় কিছু রাগকে নববৃপে রুপায়িত করেছেন। ফকির-উল্লাহ 
জানিয়েছেন, হোসেন শকা খ্যাল শৈলীর নবীন রূপকার । আবুল ফজল স্পষ্টভাবে একথা না 
বললেও জ্রবোনপুরের প্রচলিত চুটকলার নাম উল্লেখ করেছেন। এই ক্ষুদ্র গীত চুটকলা থেকে 
কেমন করে খ্যালের রূপদান হল তা আমাদের অজ্ঞাত। আমাদের মতে, তার দরবারে অশ্নীর 
খসরু রূপায়িত খ্যাল-গায়ক কববালরা ছিলেন। যাদের ধ্যাল শৈলী ভিন্ন প্রকার ছিল। সে খ্যাল 
পদ্ধতিতে ভারতীয় রাগসংগীতের শাস্ত্রীয় নিয়মগুলি বিশুদ্ধভাবে স্বীকার করা হত না। হোসেন 
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শকী পেই খ্যাল থেকে তিশ্র ধরনের গায়কীযুক্ত যে ব্যালে বুপদাশ করেছিলেন তার 
ভিত্তিভূমি আমাদের অজ্ঞাত | তবে এর খেকে সহজেই অনুমান করা যায়, হোসেন শক অমীও 
খসরু প্রবর্তিত পদ্ধতির মর্মন্ত ছিলেন। 


গু লোদী দরবার ৬ 


সিকন্দার লোদী 


(বাক্ষতকাল ১৪৮৮-১৫১৭ হী) 


সিকস্দার লোদী লোদী বহশের অন্যতম সঙ্গীতরসিক শাসক ছিলেন। তাঁর দরবারে 
মহান সংগীতজ্ঞ হিসাবে মীরাণ সৈয়দ নূর উল্লাহ্‌ এবং ইবলু রসুলের নাম বিশেষ 
উল্লেখবোগা । তার দরবারে যোগদানে ইচ্ছুক ক্লাকারবৃন্দ প্রথমে সাধারণ শ্রোতাদের মধ্য 
ংগীত পরিবেশন করে যোগ্য প্রমাণিত হলে রাজদরবারে সংগীত পরিবেশনের সুযোগ 
তাদের দেওয়া হত। মিঞা তোহা রাজ্রদরবারের অন্যতম সংনীতশাস্ত্রবিদ ছিলেন । বিখ্যাত 
ব্রা্মণ সংগীতশান্ত্রী ও কলাকাররা তীর কাছে সংগীতের শিক্ষা নিতেন। আমাদের ধারণা 
ভারতীয় সংগীতের প্রাচীন পদ্ধতি রাজদরবারগুলিতে সম্মানযোগ্য স্থান না পাওয়াতে মোকাম 
পদ্ধতির সংগীত তখন বিশেষ প্রচলনে এসে গিয়েছিল । এই সময়ের তথ্যাদি থেকে জানা যায় 
রাত এক প্রহর হওয়ার পর দশজন সানাইবাদক ক্রমানুসারে গৌরা, কল্যাণ, কানাড়া এবং 
হোসেনী রাগ বাজ্জাতেন। তারিখ-এ-দাউদীতে গৌরার স্থানে মালকৌশের নাম উল্লিখিত 
আছে সম্ভবত এটি নির্তৃল নয়। এই প্রস্থ মতে, সিকন্দার লোদীর প্রিয় রাগ ছিল কেদার, 
আড়ানা, হোসেনী ও রামকেলী রাগ। সিকন্দার লোদীর সংশীতানুরাগের জন্য তার রাজ্োর 
বিভিন্ন স্থান থেকে বহু সংগীতন্তঞ রাজধানীতে একত্রিত হয়েছিলেন। রাত প্রথম প্রহরের পর 
সংগীতসভার কাজ আরম্ভ হত। পনেরো শত দিনার দিয়ে তিনি চারজন সংগীতজ্ঞ ক্রীতদাস 
রেখেছিলেন, তন্মধ্যে একক্রন চংগবাদক, অন্যজন কানুনবাদক, অপরজ্রন তন্বুরাবাদক এবং 
একনন্রন বীণাবাদক ছিলেন। 


রাজা মানসিংহ তোমর 
(রাজতকাল ১৪৮৬-১৫১৬ ৪. ২৪ ডিসেম্বর) 


ভারতীয় সংগীতের এক উদ্জ্রল রতু তথা এক স্মরণীয় এতিহাসিক নাম রাজা 
মানসিংহ তোমর। তার রাজসভায় তদানীস্তনকালের ভারতের যেসব বিখ্যাত সংগীতগ্ুুণীরা 
ছিলেন, করম্‌ ইমাম সাহেবের মতে, এত বড়ো সংগীতজ্ঞ আকবরের দরবারেও কেউ ছিলেন 
না। আবুল ফজল জানিয়েছেন রাজা মানের দরবারে বক্সু, মঝঝু ও তনু নামে তিন বিখ্যাত 
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পংহোভশ করেছেন, যেন মাহমুদ, বর্ণ, পাণ্ডাবীয়, লোহং, ৮ প্রভৃতি । পণ্ডিতদের ধারণা 
পাণ্ডযবীয় আহে (বিজ্ঞয়নগরের) সংগীতিশাস্ট্রী ছিলেন অনুনান করা যায়, ধুপদ সৃষ্টির 
ব্যাপারে দরবারের কলাকারদের সহায়তা করেছিলেন পাণ্যবীয় ॥ আবার দংগীতশান্ত-পারজ্গাম 
তথা গায়ক রাজা মান তোনরের সহায়তায় বিখ্যাত “মান-কুতৃহল' গ্রন্থের রচনাতেও 
পাণ্ডযবীয়ের মুখ্য ভূমিকা ছিল। রাজ্রা মান তোনর যে উচ্চ শ্রেণীর কলাকার ছিলেন তার 
সংকেত বক্সু রচিত গালে আমরা পেয়ে থাকি। রাজ্ঞা মানের মৃত্যুর ১০০/১২৫ বছরের 
মধোই “মান-কুতুহল' শ্রছটির কয়েকটি খণ্ড অসাবধানতাবশত হারিয়ে গেলে পরবর্তীকালে 
শ্রছের বাকি অংশটুকু দিয়ে ককির-উত্লাহ “রাগ-দর্পণ' নামক ফারসি ভাবায় লিখিত প্রচ্থে তার 
বিবরণ লিপিবদ্ধ করেছেন । র্রান্রা মানের দরবারের শ্রেষ্ঠ গায়ক ছিলেন বক্সু ধার একক 
প্রচে্টাতে বিশুদ্ধ ধুপদ গান সারা ভারতে প্রচার লাভ করেছিল । পরবর্তী সময়ে রাজ্ঞা মানের 
ধুপদের কর্মশালা থেকে যারা সংগীতশিক্ষা লাভ করে বেরিয়েছেন, তারা সবাই ভারতে ধুপদ 
গানের এতিহাসিক দিকপালরুপে প্রতিষ্ঠা লাভ করেছেল। অনেকের মতে, বৈজু, রাজা মানের 
দরবারের শ্রেষ্ঠ কলাকার ছিলেন এবং বক্সু বৈলুর শিব ছিলেন ইত্যাদি । আবুল ফল্রল বা 
মিরাতী সিকম্দরীতে বৈজ্ঞুর কোনও উল্লেখ পাওয়া যায় না, সেজন্) আমাদের ধারণা এই তথ্য 
পরবর্তীকালে প্রক্ষিপ্ত হয়েছে। এছাড়া গোপাল ব্রচিত রাজা মানের প্রশস্তিমূলক গানও পাওয়া 
যায়। যেমন-_ 


রাগ গান্ধার -_ তিতালা 


তুন শুনত উনি পগ ডাগ যহা করৌ তেরে বখান 
তু মহাজন গুণি অতি দেত গজ্জদান দিল্লী নরেশ রে॥ 


ধারু গাওয়ত ‘গোপাল’ রাজা মান চক্কবৈ সুজান রে ॥ 


সংক্ষিপ্ত সারাংশ তোমার সমাচার শুনে আনন্দে এত ডগমগ হয়েছি যে তার বর্ণনা কি 
করব ? তুমি মহাজ্ঞানী, হে দিল্লী নরেশ ! তুমি গুণীদের গল্পদান করে থাক। ফৌজরা তোমার 
জয়গান সর্বদা করে থাঝে। তুমি সূর্যের মতো। হে চক্তবতী রাজা মান__ গোপাল ধাবু গাচ্ছে। 


প্রশ্ন হল, ইনি কোন গোপাল ? নায়ক গোপাল অনেক পূর্বের ব্যক্তি এবং গোপাল- 
লাল হয়ে দ্বিতীয় একজন বৈজ্ঞুকে সৃষ্টি করতে হয়। গানের পদে 'রে' শব্দ প্রয়োগে আমাদের 
ধারণা লেখক গোপাললাল, যিনি উত্তর ভারতের সংগীতজ্ঞ ছিলেন। কিন্তু গানের ভাষা 
সম্পূর্ণ গোয়ালিয়রি হওয়াতে প্রক্ষিপ্ত বলে মনে হয়। তাহলেও এঁতিহাসিক কারণে গানখানি 
গুবুত্বপূর্ণ। গানের রচয়িতা তোমরদের ইতিহাস সম্বন্ধে গভীর জ্ঞান রাখতেন বলে আমরা 
মনে করি। 


ব্লাজা মানের দরবারে প্রমোদ তরঙ্গ উপনামধারী একজ্ঞন সংগীতজ্ঞ ছিলেন। তিনি 
বকসু নল! প্রমোদ তরক্োর গানের একটু নমুনা 
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রাগ গুণকেলী __ সমতাল 
'রাজজ মানবী বিদ্যাকী চটমার শিখলৈ মে পঙ্গাত 


জিনকে গান করত খুব ধুপদ রঙ্গাত 
প্রমোদতরম্গ কহে মেরো কঁজ্জৈ কজ্জৈ মান বুধহী মতি ইঙ্গত ৷’ 


সাধারণ ভাবা _রাজ্জা মান সঙ্গীত বিদ্যার চটমাল, প্রকাণ্ড গুণী, যার সামিধ্যে থাকলে 
এমনিতেই জ্ঞান বৃদ্ধি হয়, যিনি খুব-ধুপদ গানে রস-বর্ষণ করেন। প্রমোদতরষ্গা বলছেন 
রাজার কাছ থেকে কিছু শিখে নাও। 


রাজা মানের দরবারে তানতরঙ্গ উপনামে অপর একজন গুণী ছিলেন, যার প্রভাবে 
তানসেন সর্বাধিক প্রভাবিত হয়ে পরবর্তীকালে তার প্রথম পুত্রের নাম তানতরঙ্গ 
রেখেছিলেন। নায়ক বকসু তানতরচ্গের প্রশংসা করেছেন__ 


কানড়া--_অটতাল 


এসে মনে রিঝওত রওনত প্যারৌ রাজ! মান জৈসে রাগ রাগিলী। 
সপ্ত সুরণ সোধত সুরঝান, পেখি সমপূরণ নৈনা নাতি-সুর-তাল। 
তানতরস্গা কো তার তাননীকে বকুসু জানত সুজান 

ইয় বিধ তেরী সুরত পরমান। 


প্রমোদতরঞ্গ দ্বারা তানতরচ্গের প্রশংসাসূচক গান-__ 


এ তরুণতা এ কুচ্‌ উতষ্গ জ্ঞাবন নারঞ্গ চচ্ছু চকিত সদিস কুরচ্গ 
ওখদীশ সমবদন মধ দশণ ঝিলযিলাত বিরাক্রত অধর সুরঙ্গা। 
হরি কটি স্থল নিতম্ব স্থূল কণ্ঠ মধুরজ্গা অত তানতরঙ্গা। 


রাজা মানের দরবারে সংগীতচর্চার আলোচনা প্রসম্গে কিছু এতিহাসিক তথ্যাদি তুলে 
ধরছি-__ 


“Delhi. meaning by that term the old town near the Kutb Minar, was 
founded, according 10 an authority cited by Raverty. in A.D. 993-4. I( was 
held in the eleventh century by Rajas of the Tomara clan, who erected 
numerous temples. which were destroyed by the Muslims, who used the 
materials for their buildings. In the twelfth century the city was included 
In the dominions of Pnithviraja. ( The Oxford Histon of India. Page 210-21f). 


রাজপুত তোমর বংশীয়রা কোনও সময়ে যে দিল্লির অধীশ্বর ছিলেন তার সত্যতা 
আমরা উক্ত এতিহাসিক বর্ণনাতে পাই। পৃর্থীরাজজ তোমর বংশজ ছিলেন। সেজন্য ধারু গায়ক 
গোপাল বর্ণিত ‘দিল্লী নরেশ রে’ বর্ণনা অনৈতিহাসিক নয়। রাজা মানের জন্ম-সন সম্বন্ধে 
এতিহাসিক কোনও প্রনাণ আমাদের জানা নেই। এই পর্যন্ত বলা যায় যে, পিতা কল্যাণমল্ল 
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(তামরের (রাজত্রকাল ১৪৮০--১৪৮৬ প্রি.) মৃত্যুর পর তিলি সিংহাসন লাভ করেন। 
সিংহাসন লাভের পর যে একখানি মাত্র চিত্র বর্তমানে পাওয়া যায় তাতে রাজা মালের বয়স 
তখন ৩৫/৩৬ বছর ছিল বলে অনুমান করা যায়। চিত্রখানি উনিশ শতকের শেষে কাণ্তান 
পোফম্‌ দ্বারা গোয়ালিয়র ব্রিটিশ কর্তৃক অধিকৃত হওয়ার পর কুশলগড়ীয় শিল্পশৈলীতে 
অগ্কিত হয়েছে। এই চিত্রের ফটো পরবর্তীকালে করা হয়েছে সম্ভবত কোনও ভিন্ডিচিজ্রের 
মারফত এটি নতুনভাবে অচ্দিত হয়েছে। তবে চিত্রে রাজসিংহ্াসন না থাকাতে এর সত্যতা 
সম্বদ্ধে সন্দেহ জাগে। চিত্রটিতে রাজা মান সুদৃশ্য ফরাসের উপর আসন করে বসা অবস্থায় 
রয়েছেন। খুব সুন্দর চেহারা. রাণা প্রতাপ সিংহের মতো বীরত্বব্াঞ্রক গৌফ বয়েছে। মুত্র 
উত্তরীয় কাধের দুই পাশে ঝোলানো, উদ্মুক্ত বক্ষ, ডান হাতের তলোয়ার ভান কাধের উপর 
ন্যস্ত অবস্থায় চিত্রের মাঝখানে রয়েছেন। সামনে ডানদিকে যুবরাক্র বিক্রমজিহ। ব্যমদিকে 
কনিষ্ঠ ভ্রাতুষ্পুত্র সোহল্দি, পিছনে দণ্ডায়মান মহামন্ত্রী ক্ষেমশাহ তোডর. তার বয়স ৪৫/৫০ 
বছরের মধ্যে মনে হয়। মুখে দৃঢ়তার ছাপ। পাকানো গোফ, পায়ে সোনার হার পরা। তার 
পাশে অপর জ্যেষ্ঠ ভ্রাতুজ্পুত্র অন্রিত সিংহ। যুবরাজ বিক্রমভ্িতের বয়স ১২/১৪ বছর মলে 
হয়। সে হিসাবে ধরে নেওয়া যায় রাজ্জা মানের ত্রিশ বছর রাজত্বকাল ও তার পূর্বে ৩৫/৩৬ 
বছর- মোট ৬৫/৬৬ বছর বয়ঃকাল জীবদ্দশা হলে, আনুমানিক ১৪৫১/৫২ খ্রিষ্টাব্দে তার 
জন্ম হয়েছিল। 


ব্ক্রিমজিৎ ভোমর 


(রাজ্তকাল ১৫১৬--১৫২৩ হাঁ) 
(ত্য ১৫২৬ ডিউাত্দে পানিপত্ঘে) 


পিতা মানসিংহ তোমরের দরবারের বিখ্যাত সব কলাকার বকুসু, মহ্মুদ, লোহং, চর্ভু, 
রামদাস প্রমুখ সংগীততাব্রকার! বিক্রমজ্জিতের দরবারে ছিলেন। রাজ্জা মানের দরবারের 
বিখ্যাত কিরোজ্সা বাঈ ও মোহন বাঈকে বিক্রমজিৎ টোডর উপাধি দিয়েছিলেন। ইতিপূর্বে 
পিতা মানসিংহ তোমর তাঁর মহামন্ত্রী ক্ষেমশাহকে এই, সম্মানীয় উপাধি দিয়েছিলেন। টোডর 
অর্থ সোনার হার (পায়জোর) পায়ে পরে রাজ্মদরবারে আসন গ্রহণ করার যোগ্যতা লাভ। 


উক্ত দুজনেই নৃত্যশিল্পী ছিলেন। 


১৫২৩ খ্রিষ্টাব্দে গোয়ালিয়র দুর্গের পতনের পর দরবারের সর্বশ্রেষ্ঠ কলাকার বক্সু 
বিক্রমজিতের সঙ্চে ১৫২৬ খিষ্টাব্দ পর্যন্ত পানিপথে অতিবাহিত করেন। পরে বিক্রমজ্িত্তির 
মৃত্যুর পর তঙ্গীয় পিতৃব্যুত্র অন্দিত সিংহ ও তীর ভ্রাতা নৃসিংহদেব তোমরের সঙ্গো চম্বলে 
ছিলেন। এই সময়ে তানসেন বকদুর সঙ্গে সেখানে ছিলেন। তারপর বক্সু কলিঞ্জরে চলে 
আসেন এবং তানসেন শোয়ালিয়রে প্রত্যাবর্তন করেন। এই সময়ে (১৫২৩/২৪ খ্রি.) বিখ্যাত 
গায়ক রামদাসের প্রতি লোদীদের দৃষ্টি আকৃষ্ট হয় এবং তিনি লোদীদের সঙ্গে দিল্লিতে 
আগমন করে তাঁদের দরবারে যাতায়াতের সুযোগ লাভ করেন। 
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ইসলাম শাহ শুর 


(রাজ্তড়কাল ১৫৪৫-১৫৫৩ 2) 


ডিসেম্বর, ১৫৩০ খ্রিষ্টাব্দে বাবরের মৃত্যুর পর পুত্র হুমায়ুন গোয়ালিয়রের শাসনভার 
গ্রহণ করেন। পরে শের শাহের সঙ্গে ১৫৪০ খ্রিষ্টাব্দের মে মাসে কনৌন্র্ের যুদ্ধে পরাজিত 
হয়ে তিনি ভারত ত্যাগ করেন। এই সময় শের শাহ সুজাত খাকে গোয়ালিয়র বিজয়ের জন্য 
প্রেরণ করেন এবং গোয়ালিয়র অধিকৃত হয়। ১৫৪২ খ্রিষ্টাব্দে শের শাহ গোয়ালিয়রে আগমন 
করেন। এই সময়ে শেখ মহম্মদ গৌস হুমায়ূনের সঙ্গে তার হুদ্যতা থাকার জন্য শ্রাণসংশয় 
জেনে গোয়ালিয্সর ত্যাগ করে গুভ্ররাটে পলায়ন করেন। শের শাহের মৃত্যুর পর তার দ্বিতীয় 
পুত্র জালাল খা ইসলাম শাহ শুর উপাধিতে সেখানের শাসনকর্তা নিযুক্ত হন এবং 
গোয়ালিয়রকে দ্বিতীয় রাজধানীরূপে ঘোষণা করেন। ইসলাম শাহ শূর রাজনীতিতে কপট ও 
নীচ প্রবৃত্তিসম্পন্ন ছিলেন : কিন্তু তিনি পণ্ডিত ও বড়ো দরের সংনীতন্ঞ ছিলেন । ধ্রুপদ শৈলী 
তার খুব প্রিয় ছিল। বদাউনীর মতে তাঁর দরবারে রামদাস, বজ্ঞবহাদূর, নায়ক চর্জ এবং 
কৃষ্ণদাস ছিলেন। কৃষগ্দাস উডিষ্যা থেকে গোয়ালিয়রে এসেছিলেন, পরে তিনি আকবরের 
দরবারে যোগদান করেশ। আকবর তাকে উড়িষ্যারাজ মুকুন্দদেবের দরবারে রাজদূত করে 
পাঠিয়েছিলেন। 


দৌলত খাত উজিয়ালা 


শের শাহ মালব অয় করে সুজ্জাত খাকে সেখানকার সুবেদার নিযুক্ত করেন। 
তারিখ-এ-দাউদী অনুসারে দৌলত খা সুজাত খাঁর দত্তক পুত্র ছিলেন। দৌলত খা ইসলাম 
শাহের অত্যন্ত প্রিয়পাত্র ছিলেন। তাঁদের প্রীতি এত ঘনিষ্ঠ ছিল যে রাতের বেলা ইসলাম 
মতো উজ্জ্বল করে রাখা হত। এই জন্যই তিনি উলজিয়ালা নামে পরিচিত হন। এতিহাসিক 
তথ্যাদি থেকে জ্ঞানা যায় ইসলাম শাহ প্রতিদিন দৌলত খাঁর জন্য প্রভূত অর্থ বরাদ্দ 
করেছিলেন। দৌলত খাঁর কাছ থেকে তানসেন সংগীতের নানাবিধ ক্রিয়ার শিক্ষালাভ 
করেছিলেন। এই ব্যাপারে সহজেই অনুমান করা যায় দৌলত খা তখন গোয়ালিয়রেই 
থাকতেন। 


মহম্মদ আদিল শাহ আদ্লী) 
(রাজ্ততকাল ১৫৫৩-৫৬ 1) 


শের শাহের ভ্রাতা নিজাম খাঁর পুত্র আদিল শাহের পিতৃদন্ত নাম ছিল মুবারিজ খা। 
বদাউনী জানিয়েছেন বজবহাদুর ও তানসেন আদিল শাহের কাছে সংগীতের কিছু সুক্ষ ক্রিয়া 
শিক্ষালাভ করেছেন৷ আমাদের মতে শিক্ষণীয় এই বিষয়গুলি মোকাম পদ্ধতির অন্তরগত। 
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ইতিহাসপ্রসিক্ হেন তার মহানন্ত্ হিসাবে পিশ্রিতে পাকতেশ এশং গ'ডবার্ঘাদি পরিচালনা 
করতেন। আদিল শাহ মোটেই দক্ষ প্রশাসক ছিলেন না। সেজন্য তার নিয়োজিত আনিরলা 
বিদ্রোহ করলে তা দমন করতে বার্থ হয়ে ১৫৫৫ খ্রিষ্টাব্দে তিনি গোয়ালিয়র ত্যাগ করে 
বাংলাতে চলে যান। বাংলাতেই তিনি বিরোধী শক্তির হাতে নিহত হন। 


ইউসুফ আদিল শাহ 


(তাজতকাল ১৪৯০-_ ১৫১০ ভি.) 


বীজাপুর রাজবংশের সংস্থাপজ ইউসুফ আদিল শাহ মহারাষ্ট্রের মুকুস্দ রাও নামক 
রাজ্লাকে যুদ্ধে পরাস্ত করে তার বোনকে বিবাহ করেছিলেন। সেই মারাঠি রমণীর মুসলমানি 
নাম ছিল বুবুজীখানাম। সে কারণে তিনি হিন্দুদের রাজকার্ষের উচ্চপদে নিযুক্ত করে রাজ্যের 
ভিত্তি স্থাপন করেন। তিনি সংগীতানুরাশী ও বিলাসী ব্যক্তি ছিলেন। কিন্তু তার দরবারের 
কনাকারদের নাম আমাদের অজ্ঞাত । ইউসুফ আদিল শাহ সম্বঙ্গে ফেরিস্তার মন্তব্য__£১ ৬৪5৫ 
prince. intimately acquainted with human nature. handsome eloquent. well 
read and a skilled musician. 


ইব্রাহিম আদিল শাহ (২য়) 


(রাজত্ুকাল ১৫৮০-১৬২৬ ফি.) 


সংগীতজগতে ইব্রাহিম আদিল শাহের নাম চিহ্নিত হয়ে রয়েছে তাঁর নওরস-ই-আদিল 
সংগীত গ্রদ্বের জ্রন্য। তার রচিত গানের বৈশিষ্ট্য হল সৌন্দর্য ও বিভিন্ন বিষয় সম্বন্ধে বর্ণনা! 
এছাড়া গান গুলি ত্রিধাতুযুক্ত। হিন্দু পদ সংগীতে তিনি এত প্রভাবিত হয়েছিলেন যে মুসসমান 
থেকে হিন্দু ধর্ম গ্রহণ করার মানসিকতা একবার তাঁর মধ্যে এসেছিল। কোনও সময়ে সম্রাট 
আকবর সূর্য উপাসক হয়ে গিয়েছিলেন এ সংবাদ এবং হিন্দু দেবদেবীর স্ুুতিমূলকগান তাঁর 
রচনাতে রয়েছে। আকবরের আদেশে তিনি আপন কন্যাকে আকবর-পুত্র দালিয়েলের সঙ্গে 
বিবাহ দিয়েছিলেন যা স্বপ্নেও আদিল শাহ কল্পনা করেনলি। ইত্রাহিম আদিল শাহের আশ্রয়ে চার 
সহস্র সংগীতজ্ঞ ছিলেন। তন্মধ্যে চৌদ্দশত শিক্ষক ও বাকিরা শিক্ষার্থী ছিলেন এরুপ জনশ্রুতি 
বিদামান। সংগীতগুরু বক্তার খার সঙ্গে তার ভ্রাতুম্পুত্রীর বিবাহ দিয়েছিলেন এবং পরে বক্তার 
খাঁকে রাজদূতের পদ দিয়ে জ্ঞাহাচ্গীরের দরবারে পাঠিয়েছিলেন। সুলতানের খীণার নাম ছিল 
মোতি খান। সুলতান যখন কোথাও যেতেন তখন সুসজ্জিত পালকিতে করে পাইক-বরকন্দাজরা 
রাজকীয় সম্মানে বীণাটিকে সবার আগে বহন করে নিয়ে যেতেন। কানাড়া রাগটি তার অতি 
প্রিয় ছিল সেম্রন্য পরবতীকা তে মা নবরস কানাড়া নামে খ্যাত হয়ে যায়। তার মাতার নাম ছিল 
চাদবিৰি এবং স্ত্রীর নাম চাদ সুলতানা । তাদের কার্যাবলীর জ্ঞন্য ইতিহাসের পাতায় তারা স্থান 
পেয়েছেন। প্রায় ছাগ্নাম বছর বয়সে তিনি দেহত্যাগ করেন । বক্তার খা তানসেনের শিষ্য ছিলেন। 
তানসেন আকবরের দরবারে কেমন করে সংগীত পরিবেশন করতেন, তার বর্ণনা সুলতান- 
প্রদত্ত সংবাদে আমরা জানতে পারি। 
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ও গুজরাট দরবার ৬ 


মুজফৃফর শাহ গুজরাটি 
(বাজড়কাল ১৫১১-১৫২৬ হি) 
মুজ্গফফর শাহ গুক্তরাটি একাধারে সংগীতজ্ঞ ও বিভিন্ন বাদ্য বাজাতে পারদশী ছিলেন। 
তার কণ্ঠস্বর অতি মাধুর্যপূর্ণ ছিল। কিডু তার সংগীত শিক্ষার কোনও সংবাদ আমাদের 
অজ্ঞাত। শোনা যায়, সে যুগের অনেক গুণী তার শিষ্য ছিলেন। তার সময় থেকেই গুজরাট 
সংগীতের এক কেন্দ্রস্থলবূপে পরিগণিত হয়। 


বাহাদুর শাহ গুজরাটি 
(রাজতকাল ১৫২৭-__- ১৫৩৭ ভি ফেব্রুয়ারি) 
অত্যন্ত সংগীতানুরাগী ছিলেন বাহাদুর শাহ গুজরাটি। বিখ্যাত গায়ক বক্সু তার 
দরবারে ছিলেন । এছাড! মহমু ও চতর নামে উচ্চকোটীর দুই সংগীতজ্ঞও তার দরবারে 
ছিজেল। 


মহম্মদ শাহ গুজরাটি 


৫রাজতকাল ১৫৩৭-১৫৪৪ ঘি) 


অহশ্মদ শাহ গৃজরাটি সংগীতপ্রেমী ছিলেন। কিনু তার দরবারের কলাকারদের নাম 
আমাদের অজ্ঞাত। তবে তার মহামন্ত্রী দরিয়া খা সংগীতের সংরক্ষক ছিলেন। তার সময়ে 
(১৫৩৮-_-১৫৪৪ খ্রি.) আহমদাবাদের ঘরে ঘরে সংগীতের প্রচার ঘটে। নায়ক বক্সুর পুত্র 
হোসেন, নায়ক চতরের পুত্র রঙ্গ খা ও মল্হী এবং নায়ক অব্ভু ও খেমকরণ তার দরবারের 
বিখ্যাত কাকার ছিলেন। 


৬ সুক্বতল দরবার ৬ 


বাবর 
(রাক্রত্ুকাল ২৭ এপ্রিল ১৫২৬ হি_ ডিসেস্কর ১৫৩০ হি) 


বাবর শুধু সংগীতপ্রেমী ছিলেন না তিনি সংগীতের মর্মজ্ঞও ছিলেন। তাঁর দরবারের 
সংশীতব্রদের কোনও সংবাদ না দিলেও বাধরনামা-তে তাঁর সম্বঙ্ধী সুলতান হোসেন 
মীর্লার দরবারের কলাকারদের নামের এক তালিকা তিনি দিয়েছেন। তাদের নাম হল-_ 
(১) খাজ্জা অব্দুল্লাহ্‌ মরওয়ারিদ (গায়ক ও কানুন বাদক), (২) কুলে মহম্মদ উদদী (বরব্ত্‌ 
ও গীটর বাদক), (৩) শৈলী নাই নৈ, বরবত, গীটর ও বীণা বাদক), (৪) শাহ কুলী (গীটর 
বাদক), (৫) হোসেন উদ্দী (বরবত্‌ বাদক), (৬) গোলাম শাদী (গায়ক), (৭) পীর অন্জ 
(গায়ক), (৮) বনাই গোয়ক)। 
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বাবরনাঘাণতে তিনি আরও জানিয়েছেন কুলে বহম্মদ উদী ধরবত্ত যন্রে তিনটি তার 
বর্ধিত করেছিলেন। এই যন্যে তিনি ধূন জাতীয় সুর সুন্দর কারে গাইতে ও বাজাতে পারতেন। 
তবে কুলে মহম্মদ থেকে শৈলী নাই আরও দক্ষ ছিলেন। শৈলী নাহ অনেক সুন্দর ধূন রচনা 
করেছেন, এছাড়া সংগীতে তার কিছু রচনাও আছে। গোলাম শাদীর ধৃনশুলিও খুব ভ্রনপ্রিয় 
হয়েছিল । শেখ গুরাণ খা নামে এক সংগীতজ্ঞ তার অধীনে কাজ করতেন । দরবার-এব বড়ো 
বড়ো আমিরদের সঙ্গে তার ঘনিষ্ঠ পরিচয় ছিল। মোল্লা আব্দুল কাদির জানিয়েছেন সে সময়ে 
গুরাণ খা-র সঙ্গে মোকাবিলা করার মতো সংগীতজ্ঞ খুব কম ছিল। 
বাবরনামা-তে ১৪/১১/১৫১৯ খ্রিষ্টাব্দে তিনি এক আসরে রবাব বাজ্রনা শুলেছিলেন 
বলে জালিয়েছেন। আসরের পরে হুল্হুল্‌ অনীগা নামক নারীর সঙ্গে একত্রে বসে মদিরা পান 
করেছিলেন । দৈনন্দিন কাজের মধ্যে সময় পেলে ভারতীয় পাতুরো €গাঁণিকা) দের নৃত্যও 
দেখতেন। 
বাবর ও ইব্রাহিম নোদীর পানিপথের যুদ্ধের পরিণাম (২১ এপ্রিল ১৫২৬ খ্রি.) 
তারিখ-এ-দাউদ্দীর বর্ণনানুসারে কোনও প্রত্যক্ষদর্শীর বিবরণ 
লৌসে উপর হতা বতিসা, পানিপথমে ভারত দীদা। 
সতবী রজ্জব আপত ভারা, বাবর 'জিতা বরাহম্‌ হারা । 


সে সময়ে এরকম ভাষার লোকগাথা সুর করে গীত হত। 


হুমায়ূন 
(রাজতৃক্গল ডিসেম্বর ১৫৩০ জি.-_-জ্ানুয়ারি ১৫৫৬ সরি.) 


পিতার মতো হুমায়ুনও সংগীতানুরাগী ছিলেন। কানুনে হুমায়ুনী গ্রন্থে সুন্দর, রূপবান 
সংগীতজ্ঞ তথা সুকণ্ঠ কাব্যপাঠকদের 'অহলে মুরাদ" বলে বর্ণনা করা হয়েছে। কারণ 
সাধারণত মানুষের অভিলাষ থাকে তবুণ রূপবান মধুর কণ্ঠ সংগীতজ্ঞদের সঙ্ষো সম্পর্ক 
বজায় রেখে চলা । সে সময়ে চংগ. কানুন ও বরকত যন্ত্র সবার কাছে সমাদৃত ছিল । সোমবার 
ও বুধবার মুরাদ (মনোরথ) দিন হিসাবে ধার্য ছিল। এই দুইদিন হুমায়ুন বিশিষ্ট ব্যক্তিদের 
নিমন্ত্রণ করে দরবারের বিখ্যাত কলাকারদের সংগীত শোনাতেন এবং প্রত্যেক সংগীতজ্ঞকে 
উপযুক্ত পারিতোধিক দিয়ে তাদের মনোরথ পূর্ণ করতেন। তার দরবারের উনত্রিশ জ্রন গায়ক 
বাদকের নাম উক্ত গ্রন্থে বর্ণিত আছে-_€১) তীর সৈয়দ আজি €ঘিচক বাদক), (২) বাবা 
দোল্জ তনকৃতার, (৩) জান মহম্মদ ওবেলাত্‌, (৪) ইয়ার মহম্মদ, (৫) বহরম ঘিচ্ক বাদক, 
(৬) তুফান রবাব বাদক, (৭) মোল্লা তাহির বোখারী, (৮) মন্তর, বেগ বন্কাবল, 
(৯) রহমান কুলী খুশবেগী (১০) ইয়াজ গুরসুন বরলাম, (১১) রহমান কুলী খুশবেশী 
(১২) মহম্মদ জান (কানুন বাদক), (১৩) কন্ব (ঘিচক বাদক), (১৪) কাশিম 
(চংগ বাদক), (১৫) গৈবুল্লাহ চংগ বাদক, (১৬) মুখ্লীন কুরশী, (১৭) তুফান নোঈ 
বাদক), (১৮) অরবে বাঈ, (১৯) হাফিজ সুলতান মহম্মদ আঘ্তা, (২০) হাফিজ কামাল 
উদ্দিন হোসেন, (২১) হাফিজ মেহবী বকাওলী, (২২) হাফিজ নাসির, (২৩) মৌলানা 
সিপ্হরি, (২৪) খাজা মুহিব আলি বক্সী, (২৫) মৌলানা রজনী, (২৬) স্রীরজান পৈঘন্দী 
জরজন, (২৭) মহম্মদ করকীবার, (২৮) সাফী দরজে, (২৯) তরসুন আলি কববাল। 
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Hs. 


এছাড়া আরও শ্রেষ্ঠ দরবারি কলাকারদের নাম পাওয়া যায়, যথা--€১) শ্রীর 
কলন্দর, (২) সুলতান বাহাদুর, (৩) হায়দর তুনিয়াই। শেষোক্ত জন কবি ও গীতিকার 
ছিলেন। তিনি জ্রীবনের অধিকাংশ সময় হিন্দুস্থানে ব্যয়িত করেন। বদাউশীর মতে ইসলাম 
শাহ্‌ শূরের দরবারে যোগদানের পূর্বে বাবা রামদাস হুমায়ূনের দরবারে ছিলেল। এছাড়া 
কৃষন্দাস (মহা'পাত্র) নামক বিখ্যাত সংশীতজ্ঞও তাঁর দরবারে ছিলেন। ১৫৪০ খ্রিষ্টাব্দের পূর্বে 
বাবা রামদাস লক্ষৌ-এর রাজা মিত্র সেলের দরবারে ছিলেন। 


আকবর 


€রোাক্ততুকাল ২৪ ফেব্রুয়ারি, ১৫৫৬ হি 
মৃতা ১৭ অক্টোবর, মঙ্গলবার, শেবরাতি, ১৬০৫ ভি.) 


আবুল ফজল জানিয়েছেন, "There are numerous musicians at his ০০৫], 
Hindus. Iranis. Turanis. Kashmiris both men and women' এছাড়া মশদুদ্‌ ও 
হীরাত নিবাসী কলাকারও ছিলেন। সর্বমোট কতজন সংগীতজ্ঞঞ আকবর-দরবারে ছিলেন তার 
সঠিক কোনও বিবরণ আমাদের অজ্ঞাত। আবুল ফজল বিশিষ্ট যেসব কলাকারদের নাম 
দিয়েছেন তাঁদের সংখ্যা মোট ছত্রিশজ্ন। যথা-_€১) তানসেন, (২) রামদাস, 
(৩) বল্রবহাদুর, (৪) চর্জু, (৫) চাদ খা, (৬) সুব্হান্‌ খা. (৭) সরোদ খা. (৮) বিচিত্র খা, 
(৯) মিয়ালাল, ৫১০) শ্রীজ্রান খা, (১১) রাগসেন, (১২) পরভীন খা, (১৩) মিয়ার্টাদ, 
(১৪) তান তরঙ্গ. (১৫) সুরদাস, (১৬) রহমত উত্লা খা, (১৭) সুলতান হাস্চ্জি হোসেন, 
(১৮) হাফিজ খাজা আলি, (১৯) মহম্মদ খা ধাড়ী, (২০) পীরজাদা, (২১) বীর মণ্ডল খাঁ, 
€২২) দাউদ ধাড়ী, (২৩) মোল্লা ইসাক ধাড়ী, (২৪) সিহাব খা, (২৫) তাজ বেগ, 
(২৬) কাসিম, (২৭) মীর আব্দুল্লাহ্‌, (২৮) উত্তা ইউসুফ, (২৯) উত্তা দোস্ত, (৩০) শেল 
দাউদ ধাড়ী, (৩১) সুলতান হাশিম, (৩২) বৈরাম কুলী, (৩৩) উত্ভা মহম্মদ আমিন, 
(৩৪) উত্তা শা মহম্মদ, (৩৫) উত্তা মহম্মদ হোসেন, (৩৬) মীর সৈয়দ আলি। 
পাওয়া যায়-_€১) সুরত সেন, (২) বিলাস খা, (৩) সমোখন সিং. (৪) শ্রীচন্দ, 
(৫) বৃজ্ষচন্দ, €৬) ধুঙ্কী, (৭) সুরুজ্জ খা, (৮) মদন রায় লালা, (৯) বাকর খাঁ, 
(১০) ছিজর খা, (১১) নবাৎ খা, (১২) মীরা মধনায়ক, (১৩) আকিল, (১৪) দেবী 
ব্ৰাহ্মণ, (১৫) হসন খাঁ, (১৬) সোন্‌ বাজপেই ইত্যাদি। 

উপরোক্ত কলাকারদের মধ্যে পনেরো জন গোয়ালিয়রের রাজা মান তোমরের 
পরম্পরার গুণী ছিলেন। যথা-_(১) তানসেন, (২) বাবা রামদাস, (৩) সুব্হান্‌ খা, 
(৪) শ্রীন্্রান খা, (৫) মিয়া্টাদ, (৬) বিচিত্র খা, (৭) বীরমশুল খা, (৮) সিহাব খা, 
(৯) সরোদ খা, (১০) মিয়ালাল, (১১) তান-তরঙ্গা খা, (১২) নায়ক চর্জু, 
(১৩) পরতীন খা, (১৪) সুরদাস, (১৫) চাদ খা। 

এই তালিকার মধ্যে বারোজ্ঞন গায়ক এবং তিনজন যন্ত্রসংগীতজ্ঞ ছিলেন। কিন্তু তাদের 
পরিচয় নির্দিষ্টভাবে দেওয়া আমাদের পক্ষে সম্ভব নয়। ভাবতে অবাক লাগে এতসব ভারতীয় 
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সংগীতের গুণীরা আকবর-দরবারে যোগদানের পূর্বে রাজ্ঞানুকূল্যের পক্ষপাতনূলক দৃষ্টিভঙ্গির 
জন্য লোকচক্ষুর অগোচরে ছিলেন । শুধু তারাই নন, তাদের শিক্ষকদের ও কোনও সন্ধান নেহ। 

আকবর-দব্রবারে উড়িষ্যা থেকে আগত গোয়াজিয়রে সংগীত শিক্ষাপ্রাপ্ত কৃষ্ণদাস 
নামক গায়কের নাম পাওয়া যায় ॥ আকবর তাকে উড়িষ্যারাজ মুকুন্দদেবের দরবারে রাজ্রদূত 
করে পাঠিয়েছিলেন। আকবর-দরবারে যোগদানের পুর্বে কৃষ্দাস গোয়ালিয়রে ইসলাম শাহ 
শুরের দরবারে ছিলেন। 

আবুল ফল্পল্গের মতে তানসেনের অমায়িক ব্যবহারের জ্রন্য তিনি দরবারের প্রধান 
ব্যক্তিবুপে চিহ্নিত ছিলেন। ইকবালনামা জাহাজ্গীরি মতে তাননসেন তার রচিত অনেক প্রুপদ 
গানে আকবরের নাম রচয়িতা হিসাবে রেখেছেন। বদাউনীব্র মতে আকবর-দরবারে জৌন্পুর 
থেকে শেখ অদ্হনের শিষ্য শেখ বন্জু নামক এক উৎকৃষ্ট কলাকার এসেছিলেন। আকবর 
তাকে উপযুক্ত পারিতোবিক দিয়েছিলেন। বনজ সুফি মতাদশী গায়ক পরম্পরার অস্তর্গত 
ছিলেন। 

লক্ষণীয় বিষয় হল, আকবর-দরবারের অন্যতম সংগীতরত্ব তানসেনের সঙ্গে যে সব 
গুণীরা সহযোগিতা করতেন, তার প্রামাণিক তথ্য সে সময়ে লিপিবদ্ধ হয়নি । গুরঙ্গাজেবের 
সময়ে ফকির-উল্লাহ্‌ এ সম্বন্ধে সামান্য আলোকপাত করেছেন। তিনি জ্রানিয়েছেন, ভগবান ও 
সুরদাস নামক বিখ্যাত মৃদঙ্গবাদক তানসেনের গানে সহযোগিতা করতেন। উক্ত দুইজন 
মৃদষ্গাবাদক যে গোয়ালিয়রবামী ছিলেন এটুকু সহজেই অনুমান করে নেওয়া যায়। করম্‌ ইমাম 
সাহেব পরবর্তী সময়ে নৌবাদ খা-কে বিখ্যাত বীলাবাদক হিসাবে বর্ণনা করেছেন এবং তিনি 
তানসেনের সঙ্গে বীণা সহযোগিতা করতেন। কিন্তু কার কাছে তিনি বীণাবাদন শিখেছিলেন 
তা অজ্ঞাত। 

আকবরের রাজ্জ্যকালকে উত্তব্র-ভারতীয় সংগীতের উজ্জ্বল অধ্যায় বলা হয়ে থাকে। 
এতিহাসিক দৃষ্টিতে ইতিপূর্বে মুসলমান শাসকবর্গের যে সংবাদ আমরা পেয়েছি তাতে দেখা 
যায় সব রাজদরবারেই বহির্তারতীয় সংগীত সসন্মানে স্থান পেয়েছে। সে সব দরবারে হিন্দু 
সংগীতন্তদের উপস্থিতি অতি নগল্য। ভারতীয় শাস্ত্রীয় সংগীত উপেক্ষিত । বহির্ভারতীয় বিভিন্ন 
স্থানের সংগীত এবং নৃত্যাদি রাজ্মদরবারে সমাদৃত ছিল। আকবরের সময়েই দেখা গেল 
ভারতীয় শাস্ত্রীয় সংগীত এবং হিন্দু সংগীতজ্ঞরা সসম্মানে দরবারে রয়েছেন। আকবরের 
সময়েই ধ্রুপদ গানকে সর্বশ্রেষ্ঠ সংগীত বলে রাষ্ট্রীয় মর্যাদা দেওয়া হয়েছিল। এছাড়া সম্রাটের 
পৃষ্ঠপোষকতায় 'রাগসাগর"' নামক সংগীত প্রস্থ রচিত হয়েছিল। তিনি যে উচু দরের সংগীত 
মর্মন্ত ছিলেন উপরোক্ত গ্র্থ সম্পাদনাতে তার সত্যতা পাওয়া যায়। আকবর যে শুধু সংগীত 
প্রেমী ছিলেন এমন নয় তিনি নাকাড়া নামক যন্ত্র বাদনে পারদর্শী ছিলেন। 


এই সময়ে মুঘল হারেমে কিছু সাংস্কৃতিক পরিবর্তন লক্ষশীয়। হিন্দু রাজকুমারীদের 
বিবাহাদির কারণে হিন্দু সংস্কৃতির প্রভাবে দরবারেও মুসলমান সংগীতজ্ঞদের ধ্রুপদ রচনাতে 
গণেশ ও সরস্বতীর প্রবেশ লাভ ঘটে। নৌওরোজ্ের উৎসবের মতো হোলী ও দীপাবলী 
উত্সব সাড়ম্বরে অনুষ্ঠিত হত । আরও জানা যায়, যোধাবাঈ-এর মতো অনেক হিন্দু বেগমরা 
ফুল-বেলপাতা ইত্যাদি পৃঙ্জা উপকরণের সঙ্ষো শঙ্খ ও অন্যান্য বাদ্য-ধবনি-সহ পুজা সমাপন 
করতেন। 
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বৈরাম খা 


বদাউনী জ্রানিয়েছেন, ইসলাম শাহ শুরের দরবারে যোগদানের পূর্বে বাবা রামদাস 
হুমায়ুনের দরবারে ছিলেন। ২২শে মে ১৫৪৫ খ্রিষ্টাব্দের পূর্ব পর্যস্ত ব্রামদাস লখনীর লেক্ষো) 
রাজা মিত্রসেনের দরবারে ছিলেন। কনৌজের যুদ্ধে শের শাহের সঙ্গে পরাজিত হওয়ার 
(২৭শে মে ১৫৪০ প্রি.) দশদিন পর হুনামুন দেশত্যাগ করেন। যুদ্ধ অপরাধী হিসাবে 
পরোয়ানা জারী হওয়ার পর বৈরাম খা প্রাণ ভয়ে ভীত হয়ে পলাতক অবস্থায় বিভিন্ন স্থানে 
আশ্রয় গ্রহণের পর সম্ভলের (বর্তমান বীজনীর জ্ঞেলা) শাসনকর্তা বলিয়া আন্তরিজ-উল্লাহ্‌ দানি 
সমুন্দের পুত্র আব্দুল ওহাবের শরণাপন্ন হন। তিনি বৈরাম খাঁর ঘনিষ্ঠ ছিলেন। সেখানেও 
নিরাপত্তার অভাব হলে আব্দুল ওহাব বৈরাম খাঁ-কে বন্ধ মিত্রসেলের কাছে পাঠিয়ে দেন। 
মিত্রসেনের দরবারেই বৈরাম খা বাবা রামদাসকে প্রথম দেখেছিলেন ও তার কৃতিত্বের সংবাদ 
জেনেছিলেন। ২৩শে জুলাই ১৫৫৫ খ্রিষ্টাব্দে তুমাযুন দিলি জয় করার পর বৈরাম খার 
অনুরোধে রামদাস তুমায়ুলের দরবারে চলে আসেন ও সম্রাটের মৃত্যুর পর বৈরাম খার 
আঅয়ে ১৫৬১ খ্রি. পর্যন্ত ছিলেন। বৈরাম খা-র স্বতার দুই-তিন বছর পরে সম্ভবত রামদাস 
আকবর দরবারে যোগদান করেন। বৈরাম খাঁর দরবারে কৃষ্ণদাস নামক উড়িষ্যার এক 
সংগীতজ্ঞ ছিলেন। পরে তিনি আকবর-দরবারে যোগদান করেন ও রাজদূত হিসাবে 
উড়িষ্যারাজ্ঞ মুকুন্দদেবের দরবারে নিযুক্ত হন। 


আব্দুর রাহিম খোন্‌-খানান্) 

পিতা বৈরাম খাঁ গুপ্ত ঘাতকের হাতে পাটন নামক স্থানে ১৫৬১ খ্রিষ্টাব্দে যখন নিহত 
হন, তখন আব্দুর রহিমের বয়স ছিল মাত্র পাঁচ বছর। আকবর তাকে নিজের সম্ভান স্নেহে 
প্রতিপালন ও শিক্ষিত করে তোলেন। পরবর্তী সময়ে তিনি আকবরের রাজসভার নবরত্তে 
অন্যতম একজন হিসাবে চিহ্নিত ছিলেন। সমর বিভাগের উচ্চতম দায়িত্ব আব্দুর রহমানের 
উপর ছিল। এছাড়া সে যুগের অন্যতম বিখ্যাত গীতিকার হিসাবে তার প্রসিদ্ধি ছিল। তার 
রচিত গানগুলি। এখনও অভিজাত গল্জল হিসাবে প্রখ্যাত গজল গায়কদের কাছে শোনা যায়। 
শোনা যায় তার রচিত কয়েকশত গান রয়েছে। গানের ভাব ও ভাষা কাব্য-সুষমামণ্ডিত। তার 
দরবারে আগা মহম্মদ নাই, উস্তা মিজ্চ্টা আলি ফতেগী, হাফিজ নজর, মহম্মদ মুনীম প্রকৃতি 
কলাকাররা ছিলেন। মাত্র ২৯/৩০ বছর বয়সে তিনি মুঘল দরবারের সর্বোচ্চ সম্মানজ্ঞনক 
‘খান-খানান্‌' উপাধি লাভ করেন। 


জাহাষ্গীর 
€রাজতুকাল ২৪ অক্টোবর ১৬০৫ ফ্রি. 
মৃত্য ২৮ সেপ্টেহ্বর, রবিবার ১৬২৭ ভি.) 
ছত্রিশ বছর বয়সে জাহাঙ্গীর সিংহাসন লাভ করেন। পিতা আকবরের মতো তিনিও 
বুচিবান সম্রাট ছিলেন। ধ্রুপদ গান ছাড়া তিনি গঞ্জল ও কাববালী গানেরও সমাদর করতেন। 
গজল গায়ক শৌকী যাকে তিনি আনন্দ খা উপাধি দিয়েছিলেন। সম্রাট মহম্মদ নামক 


পত্রিকা / ছয় (] ৪২ 


সংগীতজ্ঞের ওজনের সমপরিমাণ অথ এবং মাহুতসহ একটি হাতি তাকে প্রদান করেন। 
ইন্াহিম আদিল শাহের (২য়) সংগীত গুরু এবং বীক্তাপূর রাজ্ঞ্ে মুঘল দরবারের নিযুক্ত 
রাজদূত বক্তার খাকে জাহাঙ্গীর এক মুক্তামালা ও হাতি উপহার দিয়েছিলেন ॥ বিলাস খা, 
সত্তার খাঁ, গুণসেল, মু, হম্জ্ঞান তার দরবারী গায়ক ছিলেন। দরবারে বাদক হিসাবে ছিলেন 
সরস নৈন, রসবীন খা, ওয়াজ্িদ রব্বানী (রবাব বাদক) প্রভৃতি কলাকারবৃন্দ। তুজকী-ই- 
জাহাঙ্গিয়ীতে তিনি জানিয়েছেন লাল খা কলাবন্ত নামে এক সংগীতজ্ঞ তার রাজত্বের তৃতীয় 
বর্ষে ষাট বা সত্তর বছর বয়সে মৃত্যুমুখে পতিত হন। যুবা অবস্থায়ই তিনি আকবর-দরবারে 
নিযুক্ত ছিলেন। আশ্চর্যের বিষয় জ্ঞাহাঙ্গীর সংগীত সম্রাট তানসেনের কোনও উল্লেখ 
করেননি । তিনি যে তানসেনের বর্ণনা দিয়েছেন, সেই তানসেন ভক্তিমূলক গান গাইতেন! 
অথচ, তানসেনের কনিষ্ঠ পুত্র বিলাস খা তার দরবারের প্রধান গায়ক হিসাবে রয়েছেন। 
পরভেল্র, খুরমদাদ, জাহাজ্গীরদাদ প্রভৃতি গুলীরা দরবারী গল্রল ও কববালী গায়ক ছিলেন। 
মুঘল শাসকদের মধ্যে তিনি সবচেয়ে অপচরী সম্রাট ছিলেন। মৎস্য শিকার ছিল অন্যতম 
নেশা । মাছ ধরে মাছের নাকে হীরার নোলক পরিয়ে তাকে আবার জলে ছেড়ে দিতেল। 
নূরজ্রাহানের ব্যবহারের জন্য পারস্য থেকে গোলাপ জ্বল আনা হত। নূরজাহান ভালো গন্ঞল 
গাইতে জানতেন। এখনও তার রচিত গজ্জল গান গীত হয়। জাহাওগীর চিত্র বিদ্যায় পারদর্শী 
ছিলেন। 


শাহজাহান 
(বাজ্ততৃকাল ফেব্রুয়ারি ১৬২৮৮ জুন ১৬৫৮ ডি.) 


শাহজাহান একাধারে গায়ক, রসিক ও সংগীতমর্ন্ত ছিলেন। প্রতিদিন অস্তঃপুরে রাত 
সাড়ে আটটা থেকে দশটা পর্যন্ত বিখ্যাত গায়িকাদের গান শোনাতেন। বিলাস খার জামাতা 
লাল খাঁকে তিনি ১৬৩৭ খ্রিষ্টাব্দে তার বৃদ্ধাবস্থায় গুণসমুন্দর উপাধি দিয়েছিলেন। ১৬৫২ 
খ্রিষ্টাব্দে লাল খা-র মৃত্যু হয়। উক্ত গুণসমুন্দরের পূত্ত খুশাল খা-কেও পুণসমুন্দর ও দরবারের 
বিখ্যাত মৃদঙ্গ বাদক কির্পাকে মৃদঙ্গ রায় উপাধি দিয়েছিলেন। খুশাল যা ও তদায় ভ্রাতা 
বিশ্রাম খা ছাড়া বৃদ্ধ জগন্নাথ রায়, রষ্গ খা কল্গাবস্ত, ওয়ান্রিদ খা! কলাবস্ত তার দরবারের 
রত্ুন্বর্প ছিলেন। খুশাল খা ও বিশ্রাম খা এত বিখ্যাত ছিলেন যে মহামন্ত্রী আলিম্‌-উদ্দিন 
খাঁ-এর কাছ থেকে তারা কোনও সময়ে এক লক্ষ টাকা কর্্দ নিয়েছিলেন, পরে অবশ্য সে 
অর্থ তারা পরিশোধ করেছিলেন। খুশাল খা ও বিশ্রাম খা তোড়ী রাগ সিদ্ধ ছিলেন। 
শাহজাহান একবার তাদের তোড়ী রাগের গান শুনে মুগ্ধ হয়ে তাদের লিখিত এক দরখাস্ত না 
পড়েই দস্তখত দিয়েছিলেন। সে দরখান্তের বিষয় অনুসারে সম্রাটের বিশ্বস্ত কোনও 
সেনাপতিকে ওঁরঙ্গাজ্সেবের সঙ্গে দক্ষিণ দেশে যেতে হয়েঙ্ছিল। শাহজাহানের ইচ্ছা ছিল সেই 
সেনাপতি দারার সম্গে থাকুক । এই ষড়যন্ত্রের খবর প্রকাশ হলে খুশাল খাকে দণ্ড দেওয়া 
হয়েছিল এবং উভয় ভ্রাতা তথা তাদের বংশের আত্মীয়স্বজনদের দরবার থেকে বরখাস্ত করে 
রাখা হয়েছিল যতদিন শাহজাহানের রাল্রত্বকাল ছিল। শাহজ্রাহান-দরবারের বিশেষ লক্ষণীয় 
বস্তু হল, রাজকীয় মর্যাদায় খ্যাল গান তার সময়েই প্রথম দরবারে স্থান লাভত করেছিল। 
আলাউদ্দিন খিলজ্রীর সমক্ম থেকে এত দীর্ঘকাল খাল গান দরবারের বাইরে অপাংক্তেয় 
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হিসাবেহ গণ্য ছিল। ফকির-উল্লাহ-এর প্রদত্ত বিবরণ অনুসারে অনুমান করা যায় 
আকবর-পরবারের মতই শাহজাহানের দরবার বিশিষ্ট গুণীদের সমন্বয়ে সমৃদ্ধ ছিল। তার 
দরবারে মোট কত গুণী ছিলেন তার সঠিক বিবরণ দেওয়া আমাদের পক্ষে সম্ভব নয়। প্রসিদ্ধ 
খারা ছিলেন, তাদের নাম সংগ্রহ যতটা আমাদের পক্ষে সম্ভব হয়েছে তার সংক্ষিপ্ত তালিকা 
দেওয়া হল-_হামির সেন, সুবল সেন, গুণ সেন, বখ খাঁ, মিয়া দানু ঢাড়ী, শের মহম্মদ, 
ঢাড়ী, সলম চাদ ডগর, ধর্মদাস কলাবস্ত প্রভৃতি কলাকারবৃন্দ। সংগতকার হিসাবে যাঁদের 
নাম আমাদের সংগ্রহে রয়েছে তাঁরা হলেন_ কির্পা (মৃদচ্গা রায়), ফিরোজ ধাড়ী 
(পখাওয়াজ্জী), সুঘর সেন কলাবস্ত (রবাধী), আমন-উল্লাহ্‌ (পথাওয়াজী), শৌকী (তশ্ুরা 
বাদক), শেখ বাহাউদ্দিন মিনি কণ্ঠ ও বস্ত্রসংগীতে পারদশী তথা রচনাকার ছিলেন। সংগীত 
শাস্ত্র হিসাবে ছিলেন হাসাম্-উদ্দিন ও মুগল খাঁ। লেখক হিসাবে ছিলেন ফকির-উল্লাহ, শের 
খঁ। ও আবুল মজিদ প্রভৃতি গুণীরা। 

শাহজাহানের অন্যতম কীর্তি হল রাজা মান তোমরের দরবারের বিখ্যাত ধ্রুপদ গায়ক 
বক্সু-রচিত এক হাজ্রার উত্তম শ্রেণীর প্রস্পদ গানের সংকলন “সহমত রস’ প্রছটি। 
আহমদাবাদের আব্দুল রহমান নামক জনৈক সংগীত পণ্ডিতের তত্বাবধানে বসু রচিত দুই 
হাজ্জার গানের মধ্যে বাছাই করে এক হাজার গান দিয়ে “রাগ-এ-হিন্দ, নামকরণ করে গ্রন্থটি 
সম্রাটের কাছে সমর্পণ করেন। শাহজাহান গ্রন্থটির নাম পরিবর্তন করে “সহত্র রস' নামকরণ 
করেন । শাহজাহানের রাজকীয় সিলমোহরযুক্ত মূল শ্রন্থখানি বর্তমানে লন্ডনের কিস কলেজ 
মিউজিম্ামে সুরক্ষিত রয়েছে। 


শাহ সুজা 


শাহজাহানের বিবাহের (১৬১২ শ্রি.) চার বছর পর ১৬১৬ খ্রিষ্টাব্দে শাহ সুজার জন্ম 
হয়। একাধারে যুহ্ছবিদ্যায় পারদশী, শৌখিন এবং সংগীতপ্রিয় শাহ সুজ মাত্র পয়ত্রিশ বছর 
বয়সে ১৬৫১ খ্রিষ্টাব্দে বাংলা ও উড়িয্যার সুবেদার হিসাবে নিযুক্ত হন। ১৬৫৭ খ্রিষ্টাব্দে 
শাহজাহানের কঠিন অসুখের সংবাদ পেয়ে নিছ্ধেকে স্বাধীন বাদশাহ হিসাবে ঘোষণা করে 
নিজের নামে তিনি মুদ্রা প্রচলন করেন। সে সময়ে রাজমহুল বাংলার রাজধানী ছিল। সংগীত- 
প্রিয় সুজা বাংলাতে আগমনের কালে মিশ্রী খাঁ ঢাড়ী ও গুণ খাঁ কলাবজ্ত নামে বিদ্যাত দুই 
ুস্পদ গায়ককে সঙ্গে নিয়ে আসেন। মিশ্রী খাঁ ঢাড়ী বিলাস খাঁর কাছে সংগীত শিক্ষা 
করেছিলেন । সেজন্য বাংলাতে আগমনের কালে তিনি যে বৃদ্ধবয়স্ক ছিলেন তা সহজেই 
অনুমান করা যায়। গুণ খা কলাবস্ত প্রাচীন মারগ পদ্ধতির গান জ্ঞানতেন বলে শোনা যায়। 
উভয় কলাকারই উৎকৃষ্ট গীতিকার ছিলেন। মিশ্রী খা ঢাড়ী বাংলাতেই মারা যান এবং 
রাজমহলের কোথাও তাকে সমাধিস্থ করা হয়। উক্ত দুই ধ্রপদ শায়কের সঙ্গে সঙ্গাতকার 
হিসাবে কারা এসেছিলেন তাঁদের কোনও বিবরণ পাওয়া যায় না। শাহ সুভ্রার সময়েই 
তানসেন পরম্পরার ধ্রুপদ গান বাংলাতে প্রথম আসে, কিন্তু সন্দেহাতীতভাবে বলা যায় সেই 
ধল্পদ গান শোনার সৌভাগ্য তাদেরই হয়েছিল যারা রাজমহলের বিশিষ্ট ব্যক্তি বলে পরিচিত 
ছিলেন, কারণ তাদেরকেই রাজদরবারে গান শোনার জন্য নিমন্ত্রণ করা হত। দরবারি 
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গায়কদের দরবারের বাহারে সংগীত পরিবেশন অসম্মানজনক ব্যাপার ছিল তথা 
রাজদরবারের আভিজাত্যের পরিপন্থী ছিল ॥ উক্ত দুই বিশুদ্ধ শ্রুপদ গায়ক বাংলার কোনও 
ংগীত শিক্ষার্থীকে ধণপদ শিক্ষা দিয়েছিলেন কিনা তা অজ্ঞাত। এ্রতিহাসিক বিবরণে দেখা যায় 
পালিয়ে শাহ সুজ্ঞা প্রথমে ঢাকাতে এবং পরে সেখান থেকে আরাকানে গমন করেন 
(মে ১৬৬০ খ্রি.)। সেখানে সপরিবারে তিনি আরাকানদের হাতে নিহত হল। 


ওরঙ্গাজেব 
(রাজতুকাল জুল ১৬৫৮২ মৃত্যু ২১ ফেব্রুয়ারি শুক্রবার ১৭০৭ ভি.) 


গুরঙ্গাজেব একচল্লিশ বছর বয়সে ভয়ানক অশান্তি সৃষ্টি করে ১৩ই মে, ১৬৫৯ 
খ্রিষ্টাব্দে সম্রাটরূপে দিল্লির সিংহাসন অধিকার করেন। সম্রাট হওয়ার পর দশ বৎসর পর্যন্ত 
তিনি দরবারে বসে বিখ্যাত সংগীতজ্ঞদের সংগীত শ্রবণ করেছেন। আঠারো বছর বয়স পর্যন্ত 
মুঘল অভ্তঃপুরে রাজকীয় পরিবেশে শিক্ষা ও বিলাসবৈভবে তিনি বর্ধিত হন। সংগীতকলায় 
পারদশী হীরাবাঈ নামক এক দাসী তার প্রেমিকা ছিলেন! তার হাত থেকে উুরক্াজেব 
নিয়মিতভাবে মদিরা পাত্র গ্রহণ করতেন। প্রেমিকা হীরাবাঈ-এর পরবর়ীকালীন নাম ছিল 
জৈনাবাদী বেগম। গুরক্গাজেবের যৌবনকালেই জৈনাবাদী বেগম মারা যান। এ প্রসঙ্গে 
উল্লেখ্য, ুরঙ্গাবাদে গুরুর সমাধি লৌধের পাশে সম্রাটের অস্তিম ইচ্ছানুযায়ী উন্মুক্ত স্থানে 
তার নিরাতরণ সমাধিক্ষেত্র এক ফুট উঁচু করে সানবাধানো অবস্থায় রয়েছে। তিনদিকে অতি 
সাধারণতাবে ঘেরা দেওয়া দুই ফুট উচু বেড়া এবং অপরদিকে গুরুর সমাধি সৌধের দেওয়াল। 
সমাধি ক্ষেত্রের ঠিক মাঝখানে একটি বনতুলসীর চারা বিস্ময়কর ব্যাপার বলে মনে হয়। 
সমাধি রক্ষকদের বক্তব্য হল, কতবার যে এ চারা গাছটি উপড়ে ফেলা হয়েছে তার হিসাব 
নেই, কিছুদিন পরই আবার নতুন চারা জন্মায় । দৈর্ঘ্য ও প্রন্থে সমাধিক্ষেত্ৰ সমান এবং প্রায় 
পনেরো ফুট জায়গা নিয়ে অবস্থিত । সম্রাটের রোজনামচায় ছিল-__আমার কবরে কেউ ফুল 
দিও না, কেউ আলো জ্বালবে না, তাতে শ্যামা পোকারা ভয় পাবে, আমার কবরের আচ্ছাদন 
হবে তারা ভরা উন্মুক্ত আকাশ ।' প্রেমিক সম্রাটের প্রথমা সম্রাজ্ঞী রুবিয়া দুরানীর সমাধি বিবি 
কী মকব্বরা' নামে খ্যাত। সমাধি ক্ষেত্রটি সেখান থেকে প্রায় পাঁচ ছয় মাইল দূরে অবিকল 
তাজমহলের অনুকরণে সাধারণভাবে নির্মিত। সমাধি সৌধটি সাদা রঙের হলেও একটিও 
মার্বেল পাথর এতে নেই, কোনও কারুকার্যও নেই। ১৬৫৭-__-৬১ খ্রিষ্টাব্দে এটি নির্মিত হয়। 


ওরঙ্গজেবের নামে অনেক প্রল্পদ পাওয়া যায়। সেসব গানের বিষয়বস্তু হল-_ 
প্রতাপ, শোভা, বর্ষগীট (জন্মদিন), হোলি, নায়িকা ভেদ ইত্যাদি । শাহজাহানের দরবারের 
বিখ্যাত সব কলাকার খুশাল খাঁ, বিশ্রাম খাঁ, কির্পা (মৃদক্গ রায়), রসবৈন খাঁ, হায়াৎ 
সরসনৈন প্রভৃতি ছাড়া তাঁর দরবারে আরো যাঁদের লাম পাওয়া যায় তারা হলেন_ সুজান 
খা, সুখী সেন কলাবস্ত, লাল খঁ (সানী) প্রভৃতি উরঞঙ্গজেবের দরবারের বেতনধারী কর্মচারী 
মির্জা রোশন জমীর অহোবলের সংগীত পারিজাতের ফারসি অনুবাদ ১৬৬৬ খ্রিষ্টাব্দে 
করেছিলেন। ফকির-উল্লাহকৃত রাগদর্পণ যা রাজা মানসিংহ তোমরের মান কুতুহলের 
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অনূদিত শ্রহ্থ ছিল, তিনি সেহ গ্রহ শুরআাজেবের নামে উৎসর্গ করেন এবং গ্রে? ভুমিকা 
লিখে দেবার জন্য সম্রাটেকে প্রার্থনা জানিয়েছিলেন । 


শুরজ্গব্জেব নিজে সংগীতশান্ত্রে পারদর্শী ছিলেন। এ সম্বন্ধে এ্রতিহাসিক প্রমাণ হল-__ 
He abstained scrupulously from the slightest indulgence in any prohibited 
food. drink or dress. and although wcll skilled in the theory of music, 
refused to enjoy the pleasures of that art from an early date of his reign 
(fhe Oxford #istory of tndia. P-425). 

সংগীতশান্ত্রী হতে হলে ক্রিয়াত্মক বিষয়ে অবশ্যই উপযুক্ত জ্ঞান থাকা অপরিহার্য 

১৬৬৮ খ্রিষ্টাব্দে গুরচ্গজ্রেব রাজনৈতিক কারণে এক ফরমান জ্ঞারি করেন__ 
“সংশীতজ্ঞরা দরবারে নিয়মিতভাবে এসে তাদের বরাদ্দ অর্থাদি যেন নিয়ে যান, তবে দরবারে 
এখন থেকে আর গান বাক্জনা হবে না।' এই ফরমান জারি হলেও কোনও ংগীতজ্ঞকেও 
তিনি কর্মচ্যুত করেননি। দরবারে গানবাজনা বন্ধ হলেও অস্তঃপূরে নৃত্যগীতাদি যেমন ছিল 
তেমনি বজ্জায় ছিল । পুত্র আজ্জমের সংগীতশিক্ষার জন্য সদারশ্গের পিতা লাল খা-কে নিযুক্ত 
করেন। সে সঙ্গো সংস্কৃত ভাবা আয়ত্ত করার জন্য ব্রাহ্মণ পণ্ডিতও নিযুক্ত করেন। ইটালিয়ান 
এতিহাসিক ম্যানুক্তির মতে এই ফরমানের পরও বেগম ও শাহজ্াদীদের মনোরপ্রনের জন্য 
নৃতাগীতাদি হারেমে পুরোদমেই ছিল এবং প্রিয় পাঠ্য ছিল বাৎসায়নের অনুদিত কামশাস্ত্রাদি 
প্রহথ। 


মুহম্মদ ফকির উল্লাহ্‌ 

সম্রাট শাহন্রাহানের রাজত্বের শেষদিকে লেখক হিসাবে রাজদরবারে ফকির-উল্লাহ 
যোগদান করেন। সেজনা ধরে নেওয়া যায় তখন তার বয়স ন্যুনপন্ষে আনুমানিক ৩৫/৪ ০ 
বতসর ছিল। অর্থাৎ ফকির-উন্রাহ্র জন্ম আনুমানিক ১৬১২ থেকে ১৬১৭ খ্রিষ্টাব্সের মধ্যে 
হয়েছিল। এতিহাসিক তথ্যাদিতে দেখা যায় শাহজাহানের কৃপাতেই ফকির-উল্লাহ্‌্র জীবনের 
প্রতিষ্ঠা লাভ হয়। অথচ শাহজ্ঞাহানকে রাজ্াচ্যুত করার জঘন্য ষড়যন্ত্রে তিনি অন্যতম ব্যক্তি 
হিসাবে গুরজ্গাজেবের সঙ্গে মিলিত হন। ফকির-উল্লাহ্‌ অতি বিচক্ষণ, কর্মতত্পর ও পণ্ডিত 
ব্যক্তি ছিলেন। তদুপরি তিনি কট্টর মুসলমান ছিলেন। যে কারণে পরবর্তীকালে তিনি 
খঁরজ্গাজেবের প্রিয়পাত্রর্পে কাশ্মীরের সুবেদারি পদ প্রাপ্ত হন। বিচিত্র চরিত্রের ব্যক্তি ছিলেন 
ফকির-উল্লাহ। স্বেচ্ছায় তিনবার চাকুরি থেকে ইস্তফা দিয়ে পুনর্বার কাজে যোগদান 
করেছিলেন। মে সময়ে তিনি রাজধানী ত্যাগ করে নির্জন স্থানে দিনযাপন অথবা পড়াশোনা 
করে সময় কাটিয়েছেন। সুবেদার থাকাকালীন তিনি হিন্দুপ্রধান কাশ্মীরকে মুসলমান প্রধান 
রাজ্যে পরিণত করেন কিছু প্রশাসনিক লোভ দেখিয়ে এবং বাকিটুকু মৃত্যুভীতি সৃতি করে। 
রাজনৈতিক ব্যাপার ছাড়া সংগীতের ব্যাপারে তিনি উদার প্রেমিক ছিলেন। রাজা মান-কৃত 
মান কুতুহলের কিয়দংশের অবলম্বনে তিনি ফারসি ভাষায় রাগদর্পন নামক গ্রছে 
আকবরকালীন সময় থেকে মুঘল ভারতের সংগীতের বিষয়ে নির্ভরযোগ্য তথ্যাদি প্রকাশ 
করেন। সম্রাট ওরঞ্গানজ্দেবের দরবারে সংগীত নিষিদ্ধ হওয়ার পর (১৩৬৮ খ্রি.) দরবারের বহু 
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সংগাতঞ্ড তার আশ্রয়ে ছিলেন। সপ্তবত ১৬৩৩/৬৪ খ্রিষ্টাব্দে লিখিত রাগদর্পণ প্রছের ভুমিকা 
লিখে দেবার জনা তিনি ওঁর শাজেবকে প্রার্থনা জানিয়েছিলেন । এই সৃত্রে সম্রাটের সে তার 
ঘনিষ্ঠ পরিচয়ের সন্ধান পাওয়া যায়ে। ঘনিষ্ঠ সম্পর্কের জন্য গুরগ্াজেব তাকে স্নেহ করে 
সৈফৃ-উদ্দিন বলে ভাকতেন। যে কারণে পরবর্তীকালে তার নাম হয়ে গেল সৈফউদ্দিন মহম্মদ 
ফাকির-উল্লাহ। রাজনৈতিক কারণে পরবর্তী সময়ে উক্ত প্রসবের ভূমিকা লিখে দেওয়া 
ওুরজ্ঞাজেবের পক্ষে সম্ভব হয়নি। ুরজ্গাজেবের দরবারে বিশিষ্ট সংগসীতজ্ঞতরা ছাড়া তার 
দরবারে ছিলেন শেখ কামাল, পুজা, সুধীন সেন, শেখ সাদ্‌-উল্লাহ লাহোরী প্রমুখ কলাকারবৃন্দ। 


শাহ আজম 
(জেস্ম ১৬৫৩ ভি.) 


আহম্মদনগরে পিতা উুরঙ্গাজেবের মৃত্যুর সময়ে শাহ আজম দাক্ষিণাত্যের সুবেদার 
ছিলেন। পিতার মৃত্যুসংবাদ শুনে তিনি নিজেকে বাদশাহ বলে ঘোষণা করেন এবং নিজের 
নামে মুদ্রার প্রচলন করেন এবং আশ্রাস্থিত মুঘলদের প্রধান কোষাগার দখলের জন্য যথাসত্বর 
অগ্রসর হতে থাকেন । তার জোন্টভ্রাতা মোআজ্জম তখন কাবুলের সুবেদার (১৬৯৪ প্রি. 
থেকে) ছিলেন। তিনি তার বিশ্বস্ত সেনাপতি মুনীম খাঁর সঙ্গে বিশাল সৈন্যবাহিনী দিয়ে 
আজমকে বাধা দেবার জ্রন্য প্রেরণ করেল। ১০ জুন ১৭০৭ খ্রিষ্টাব্দে ঝাকু নামক স্থানে 
€আগ্রার দক্ষিণপ্রাস্তে অবস্থিত) সেই বাহিনীর সঙ্গে ভয়ানক যুদ্ধের পর শাহ আজম্‌ ও তীয় 
পুত্র বেদরবখতৃ নিহত হন। 
শাহ আজম্‌ একাধারে গায়ক, সংগীত প্রেমী ও গীত রচনাকার ছিলেন। শু রঞ্গাজেবের 
আশ্রিত গায়ক লাল খা সানীর কাছে েদারশ্োর পিতা) তিনি সংগীত শিক্ষা লাভ করেন। 
পুত্র আজমের সংস্কৃত ও কাবা শিক্ষার জন্য গুরজ্গজেব তদাশীস্তনকালের বিখ্যাত পণ্ডিত বেদ 
কবিকে গৃহশিক্ষক নিযুক্ত করেন। শোনা যায়, শাহ আভ্রমের রচিত হাজ্জার খানেক প্রুপদ 
আছে। কাব্যে যে তার অসাধারণ দখল ছিল রচনাগুলিতে তার প্রমাণ পাওয়া যায় । যেমন__ 
“নয়ো দুলহা নওল দুলৈয়া নয়ো জোবন নয়ো রঙ্গ 
নই প্রীত রীত আভূষণ শাহ আল্রমকে সঙ্গ ।"” 
শাহ আজমের যে দরবারের সংবাদ পাওয়া যায় তা দাক্ষিণাত্যে ছিল। শোনা যায়, শাহ 
জুলাল নামক এক সংগীতজ্ঞ তাঁর দরবারে ছিলেন। সুপণ্ডিত মীর্জা সবন্‌ ফকর-উদ্দিন শাহ 
আজমের আশ্রয়ে থাকাকালীন তৃহ-ফাত-উল-হিম্দ নামক এক প্রস্থ রচনা করেন। সেই গ্রন্থে 
সংগীতের আলোচনাও রয়েছে। তুহ-ফাত-উল-হিন্দ শব্দের অর্থ হল ভারতবর্ষের উপহার। 


মোআজ্জম বা বাহাদুর শাহ (১ম) অথবা শাহ আলম (১ম) 


€রাজতুকাল ১৭০৭-১৭১২ ছি) 


কনিষ্ঠ ভ্রাতা শাহ আজম ও তদীয় পুত্র বেদরবখ্ত ঝাঝুর যুদ্ধে নিহত হলে মো 
আজ্জম আগ্রার মুঘলদের শ্রেষ্ঠ কোষাগ্যর দখল করে উপরোক্ত দুই নামে দিল্লির সিংহাসন 
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আধকার করেন। তার সাংগীতিক কোনও পরিচয় দিতে আমরা অক্ষম, তবে তিনি যে সংগীত 
রসিক ছিলেন তার প্রযাণ পাওয়া যায় সদারজ্গের মতো বিখ্যাত কলাকার প্রথমে তার 
দরবার্রেই অধিষ্ঠিত থাকায় । 
আজাহান্দার শাহ 
শাহ আলমের (১ম) মৃত্যুর পর জাহাম্দার শাহ দিল্লির সিংহাসন লাভ করেন ১৭১২ 
ভিষ্টাব্দে এবং ১৭১৩ খ্রিষ্টাব্দে নিহত হন। তার দরবারে সদারজ্ঞা কয়েক মাসের শ্রন্য দরবারি 
গায়ক ছিলেন। 
মহম্মদ শাহ 
€রাজতজাল ১৭১৯-১৭৪৮ ভি.) 


মহম্মদ শাহের কোনও সাংগীতিক পারদর্শিতা ছিল কিনা তা আমাদের অজ্ঞাত । তবে 
তিনি যে সংগীত প্রেতী ছিলেন তার প্রমাণ হল তাঁর রাজ্যাকালকে বরঙ্সীলে যুব বলা হত। তার 
দরবারে বিখ্যাত কলাকার ছিলেন ইনছাবরস, সদ্যরচ্গ ও রসুল থা প্রমুখ গুণীরা। 


আহম্মদ শাহ 


(রাজেতকাল ১৭৪৮ ১৭৫৩ 3) 
আহম্মদ শাহের দরবারে ছিলেন বিখ্যাত অদারঙ্গ। 


আলমগীর (২য়) 
(রাজড়কাল ১৭৫৪--নিহতে ১৭৫৯ হি) 


আলমগীরের (২য়) দরবারে কলাকার হিসাবে ছিলেন অদারঙ্গা ও সুরভাবন প্রভৃতি 
গুণীরা। 
শাহ আলম (২য়) 
(রাজতৃকাল ১৭৫৯-১৮০৬ হী.) 
শাহ আলমের (২য়) দরবারে বিখ্যাত খ্যাল গায়ক কাদের বক্স আনুমানিক ১৮০০ 
ত্রিষ্টাব্দের কাছাকাছি সময়ে যোগদান করেন। এছাড়া নজর আলি ও সুরভাবনও তাঁর দরবারে 
ছিলেন। 
বাহাদুর শাহ জাফর 
(রাক্তভত়কাল ১৮৩৬--১৮৫৭ ৩) 


বিখ্যাত সংগীতল্ত অচপলের (মীর সাদিক) শিষ্য ছিলেন বাহাদুর শাহ জাফর। তিনি 
একাধারে গায়ক ও গীতিকার ছিলেন। তার রচিত খ্যাল গানগুলির ভণিতা শোকরজ্গ 
উপনামে লিখিত। তার দরবারে বিখ্যাত গায়ক হিসাবে ছিলেন কাদের বক্সের পুত্র তথা 
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গুরুদ্রাতা কৃতৃব বন্দ যিনি সংগীত মহলে দিল্লি ঘরানার সর্বশ্রেষ্ঠ কলাকাররুপে স্ীকত। 
দরবারে থাকাকালীন কুতুব বক্স তন্দ্রাদ্র খাঁ (তানরস খা) উপনামে অনেক য্যাল রচনা 
করেছেন। বিখ্যাত সারেব্পী বাদক মিয়া হায়দর বক্স তার দরবারে ছিলেন যিনি বর্তমান 
সারেঞ্গী বাদন শৈলীর পথিকৃৎ সম্রাটের একখানি গান অমরত্ব লাভ করেছে বললে অত্যুক্তি 
হবে না। শ্রীরামকৃব্দদেব কয়েকবার নরেনকে (বিবেকানন্দ) গানখানি গেয়ে শোলাবার জন্য 
অনুরোধ করেছিলেন। গানের প্রথম লাইন-_ তুঝসে হাম্নে দীল্‌কো লগায়া 

জোকৃছু হ্যায় সব্‌ তুহি হ্যায়। 
খ্যাল-গায়ক হিসাবে সম্রাটের প্রসিদ্ধি ছিল। 


বাস্ধবঙগড় (রেওয়া) দরবার 


বান্ধবগডের রাজা বিশ্বনাথ সিংহ উচুদরের সংগীতজ্জ ছিলেন। বর্তমান খ্যাল গানের 
তান-কর্ভ্বের আক্টা বড়ে মহম্মদ খা তার দরবারে ছিলেল। আনুমানিক ১৮৩৭ শ্রিষ্টান্দে 
বাহ্ধবগড়েই বড়ে মহম্মদ খাঁর মৃত্যু হয়। বিশ্বনাথ সিংজির পূর্বপুরুষ রাজা রামচন্দ্র বাঘেলার 
দরবারে আলুমালিক তিলশত বছর পূর্বে সংগীত সম্রাট তানসেন দরবার আলোকিত 
বরেছিলেন। রাজা রামচন্দ্রের পিতা বীরতান সিং-এর দরবারেও সংগীত ছিল। তবে 
সংগীতজ্ঞদের নাম আমাদের অজ্ঞাত। 


বীরভান সিং-এর রাজত্বের শেষদিকে দরবারের মাধব পণ্ডিত দ্বারা বীর ভানুদয় কাব্যম 
লিখিত হয়েছে। এছ গ্রচ্থের সমাপ্তির সময় বীরতান দেবের পৌত্র বীরভদ্রের জন্মোতসবের 
(সন্ত ১৬১১ = ১৫৫৪ খ্রি.) কিছুকাল পর । সেই প্ৰন্থমতে রাজ্জা রামচন্দ্র বাঘেলার জন্ম 
১৫৯২ সম্বতে অর্থাৎ ১৫৩৫ খ্রিষ্টাব্দে। বীরভানুদয় কাব্যমের দশম সর্গে রাজা রামচন্দ্রের 
রাজ্যাভিষেক বর্ণনের পরে তানসেন সম্বন্ধে কিছু বর্ণনা রয়েছে। সেটুকুর সামান) তুলে ধরা 
হল- _গন্ধর্ব বিদ্যাময় দেহতাগে যথা ভ্ভানসেন নাম কলাবিদে দাত রাশং প্রতীহ-তানমেতত 
প্রতি ধুণপদ কোটি শশাঙ্ক ঢংকা.... ভূত ভাবষ্যল্নাপি বর্তমানো ন তানসেনে সদৃশ বরণ্যাম্‌। 


আমাদের ধারণা আবুল ফজত তানসেন সম্বন্ধে উক্ত প্রসবের বিষয়বন্জুর অবিকল 
সংবাদ আইল-ই-আকবরিতে তুলে ধরেছেন_-A singer like him had not been in 
India for the last thousand years. উক্ত প্রস্বমতে জানা যায় ১৫৫৫ খিষ্টাব্দের কিছু পূর্বে 
তানসেন রাজা রামচন্দ্রের দরবারে যোগদান করেছিলেন। তার পূর্বে তানসেন ১৫৫৪ 
সিন্টাব্দের কোনও সময় পর্যন্ত আদলীর দরবারে গোয়ালিয়রেই ছিলেন। প্রস্থমতে রামচন্দ্রের 
রাজ্যাভিষেক যে ১৫৫৫ খ্রিষ্টাব্দে হয়েছিল তার নির্দেশ পাওয়া যায়। 


আবুল ফজল জানিয়েছেন, সম্রাটের অধীনস্থ আড়াই হাজারি মন্সবদার সংগীতন্তর 
জ্রালাল-উদ্দিন কুর্চীর মারফত রাজা রামচন্দ্র বাঘেলার দক্সবারের অন্যতম গায়ক 
তানসেনের সংবাদ শূনে তাকে তাঁর দরবারে নিয়ে আসার জনা কুর্চীকে প্রেরণ করেন। 
আবুল ফজত আরও জ্ঞানিয়েছেন, রাজা রামচন্দ্র তানসেনকে দিতে অস্ীকৃত হলে জালাল- 
উদ্দিনের সঙ্গে সৈন্যবাহিনীও পাঠানো হয়েছিল। রাজা রামচন্দ্র এরূপ অবস্থায় নিজেকে বিপন্ন 
মনে করে বিবিধ উপটোকন সহকারে তানসেনকে আকবরের সাহিধ্যে পাঠিয়েছিলেন। এই 
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বিষাদমলিন বিদায়ক্ষণের জনশ্রতিনূলক বিবরণে জ্ঞানা যায়, তানসেনের পালকির একদিকে 
বাহকদণ্ড রাজা রামচন্দ্র নিজে কাধে নিয়ে কিছুদূর এগিয়ে দিয়েছিলেন। কোনও কারণে 
তানসেন পালকি থেকে নেমে রাজ্ঞ! রামচন্দ্রকে তার বাহক হিসাবে দেখতে পেয়ে বিবশ হয়ে 
ভূমিতে বসে কাদতে থাকেন । রাজ্ঞা রামচন্দ্র অশ্রু সজল নয়নে তখন বলেছিলেন, “আমাদের 
পরিবারের প্রচলিত নিয়মমতে প্রিয়জনকে বিদায় দেবার সময় পরিবারের প্রধান ব্যক্তিকে 


পাল্কী কাধে নিয়ে কিছুদূর পৌছে দিতে হয়, আপনি এ ব্যাপারে মনে কোন দুঃখ নিবেন না, 
আপনার শুভ কামলা করি।' 
আকবর-দরবারে প্রথমদিন যে গানখালি তানসেন গেয়েছিলেন তাতে রাজা রাষচন্দ্ের 
গুণর কথা সগর্বে বাক্ত করেছেন। গানখানি হল-__ 
সাকে কৌ বিক্রম, দৈব কৌ বলিকরণ, বেদ সম ব্রন্মাজ্ান 
বল কৌ ভীম, পেজ কৌ পরশুরাম, বাচা কৌ যুধিষ্ঠির, 
তেজ প্রতাপ কৌ তান, ইন্দ্রসম রাজক্কো। মুবতি কৌ কামদেব 
প্রভা কৌ মেরু সমান। 
তানসেন কহে শুলৌ শাহ অকবর 
রাজন মে রাজা রাম নন্দন বীরভান ॥ 
দৃঢ়তা, যুধিষ্ঠিরের মতো বাচনভঙ্গী, সূর্যের মতো প্রতাপ. ইন্দ্রের মতো রাজক্ষমতা, কামদেবের 
মতো সুন্দর চেহারাযুক্ত যে রাজা. হে শাহ আকবর শোনো- _বীরভাননন্দন সেই রাজ রামের 
দরবার থেকে তানসেন এখানে এসেছেন । 
আবুল ফজল জানিয়েছেন, আকবর তার প্রথমদিনের গান শুনে দুই লক্ষ তংকা 
উপহার দিয়েছিলেন। মোল্লা আব্দুল কাদির জানিয়েছেন রাজা রামচন্দ্র প্রথমদিন তানসেনের 
গান শুনে উপরোক্ত উপহার থেকে অনেক বেশি পারিতোষিক দিয়েছিলেন। 
১৫৮২ খ্রিষ্টাব্দে রাজ্ঞা রামচন্দ্র ফতেপুর সিক্রীতে আকবরের সঙ্গে কোনও বিশেষ 
কারণে সাক্ষাৎ করতে এসেছিলেন। তখন তানসেলের সঞ্চে তার দেখা হয়েছিল কিনা তা 
আমাদের অন্তাত। ১৫৮৫ খ্রিষ্টাব্দে রাজা রামচন্দ্রের মৃত্যু হয়। 


বাজবাহাদুর 
(রাজেতকাল ১৫৫৬--১৫৬০ ভি) 
সম্রাট হুমায়ুন যখন বাহাদুর শাহ গুজরাটিকে পরাস্ত করে চম্পানীর (বরোদার 
উত্বর-পূর্বে অবস্থিত) ও মালব রাজ্য জয় করে কোনও অজ্ঞাত কারণে রাজধানী আগ্রাতে ফিরে 
এসে প্রায় এক বছর বিশ্রাম উপভোগ করেছিলেন দে সময়ে একই সঙ্গে চম্পানীর ও মালব 
তার হম্তচ্যত হয় । তখন থেকে মালবের শাসনকর্তারুপে মল্লু যখ! ও কুতুব খার নাম পাওয়া যায়। 
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১৫৪২ 'শ্রষ্টান্দে শের শাহ মালর ভয় করে আত্মীয় সৃজ্জায়েত খ্বাকে (সেখানের শাসনকর্তা নিযুক্ত 
করেন। এই সুজায়েত খার পুত্র ছিলেন মালেক ওয়াজিদ যিনি রাজাতিমেকের সময়ে 
এঁতিহাসিক বাজবাহাদূর নাম গ্রহণ করেন। তারিখ-এ-দাউদী অনুসারে দৌলত খা (উজিয়ালা) 
সুজান্েত খাঁর দত্তকপুত্র ছিলেন। সহজেই অনুনান করা যায় সুজায়েত্‌ খার দীর্ঘকাল পুত্রসম্ভান 
না হওয়াতে তিনি দৌলত খাঁকে দত্ডকপুত্র হিসাবে গ্রহণ করেছিলেল। পরবর্তী সময়ে মালেক 
ওয়াজিদের জম্ম হলেও দৌলত খাঁ রাজকীয় সম্মালেই শের শাহের দ্বিতীয় পুত্র ইসলাম শাহের 
অস্তরষ্গ বন্ধু হিসাবে গোয়ালিয়রে বসবাসের কালে সবার কাছে উন্তিয়ালা নামে খ্যাত ছিলেন। 
লক্ষণীয়, দৌলত খা ও মালেক ওয়াজিদ মালবে শিক্ষিত ও বর্ধিত হন। উভয় জাতাই সংগীতে 
এ্রতিহাসিক স্বাক্ষর রেখেছেন । কিন্তু তাদের সংগীত-গুরুর কোনও বিবরণ পাওয়া যায় না। ঠিক 
এযনতরভাবে ইসলাম খা শ্ত্র ও তার পিতৃব্য পুত্র আদিল শাহ (মুবারিজ খা)ও উৎকৃষ্ট গায়ক 
ছিলেন। তাদেরও সংগীত শিক্ষার কোনও সংবাদ আমাদের কাছে নেই। ওই অনুমান সম্বল করে 
বলা যায় এরা সবাই ধ্রুপদ গায়ক হলেও অয়ীর খসরু প্রবর্তিত মোকাম পদ্ধতিতে প্রগাঢ় দখল 
ছিল । আর্রো বলা যায় ইসলাম শাহ ও আদিলের সংগীত শিক্ষা উত্তর ভারতে এবং দৌলত খা 
ও মালেক ওয়াজেদের সংগীত শিক্ষা মালবে ও পরে গোয়ালিয়রে। আদলী ও দৌলত খা যে 
কত বড়ো গুণী ছিলেন তার প্রমাণ হল তানসেন এবং বাজবাহাদুরের মতো বিখ্যাত গায়করা 
তাদের কাছে সংগীত শিক্ষালাভ করেছেন-_এ সংবাদ দিয়েছেন বদাউনী। বজবাহাদুর যে অননা 
প্রতিভাধর ছিলেন সে সংবাদ আবুল ফজলের বর্ণনাতে পাওয়া যায়। তিনি আ্রানিয়েছেন, 
'“বাজবাহাদূর এক নূতন গায়ন শৈলীর স্রষ্টা, যাহা “বাজনানী' নামে খ্যাত। নৃতনত্বের দিকে তার 
সমকক্ষ কেউ ছিল না।” আকবর-দরবারের সংগীত সভায় বিশেষ রত্ব হিসাবে বজবাহাদুরের 
উল্লেখ আবুল ফজ্ঞল করেছেন। 


লোকগীতির নায়িকা রানী রূপমতী বাজবাহাদুরের পত্রী ছিলেন। জনশ্রুতি, রূপে ও 
গুণে অতুলনীয়া রুপমতী হিন্দু রাজ্পুতকন্যা ছিলেন। প্রণয়ঘটিত ব্যাপারে তাদের বিবাহ 
হয়েছিল। রানী রূপমতীও সংগীতের জন] ইতিহাসের পাতায় স্থান লাভ করেছেন। প্রাচীন 
মান্ডরাগের নবীন রূপকার ছিলেন রানী রূপমৃতী এবং সেই শৈলীতে বর্তমানেও মান্ড রাগ 
গীত হয়ে থাকে। শোনা যায়, ভার রচিত অনেক ধ্রুপদ গানও রয়েছে। 


এতিহাসিক বিবরণে পাওয়া যায়, ১৫৬১ খ্রিষ্টাব্দে আকবরের বৈমাত্রেয় ভাই এবং 
সেনাপতি আধম্‌ খা বাজবাহাদুরকে যুদ্ধে পরাস্ত করে মান্ডু দুর্গ তথা মালব অধিকার করেন। 
শোনা যায়, রানী রূপমতীকে লাভ করার জন্যই এ যুদ্ধ হয়েছিল। পরাজ্বিত হয়ে বাজবাহাদূর 
তখন অন্যত্র পলায়ন করেন। আত্মসম্মান বজায় রাখার জন] রূপমতী তখন বিষপান করে 
আত্মহত্যা করেন। তার কিছুকাল পর ১৫৬২ খ্রিষ্টাব্দে বাজবাহাদুর আকবরের প্রতিনিধি 
সুবেদার পীর মহম্মদকে পরাস্ত করে পুনরায় মান্ডু অধিকার করেন। কিন্তু ১৫৬৩ শ্রিষ্টান্দে 
মোগলদের সঙ্গে যুদ্ধে পরাস্ত হল্রে সিভিন্ন স্থানে আশ্রয় লাভের পর মেবারের রাণা উদয়সিংহের 
আশ্রয় লাভ করেন। আকবর ধাজবাহাদুরের গুণের কথা জানতেন, সেজন] যুদ্ধের চিন্তা না করে 
কুটনীতির আশ্রয় নিয়ে ১৫৭১ খ্রিষ্টাব্দে আড়াই হাজারি মনসবদারের পদ প্রদান করে অশান্ত 
পাঠান বাজবাহাদূুরকে নিজের আয়ত্তে এনে দরবারের সম্মানীয় সংগীতন্রের পদে নিযুক্ত 
করেন বাজবাহাদূরের পরবতীকালীন কোনও সংবাদ তথা মৃত্যুক্ল আমাদের অজ্ঞাত । 
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অযোধ্যা দরবার 


উরঙ্চাজ্েবের মৃত্যুর সতেরো বছর পরই তার বিশাল সাম্রাজ্যে তাঙনের সৃত্রপাত 
হয়। মোগলদের নিয়োজিত শাসনকর্তা সুযোগ পেয়ে দাক্ষিণপাত্যে নিজাম রাজ্যকে স্বাধীন বলে 
ঘোষণা করেন ১৭২৪ খ্রিষ্টাব্দে ঠিক একই সময়ে অযোধ্যার নবাব সাদাত খাও নিজেকে 
স্বাধীন বলে ঘোষণা করেন। তার পূর্বসুরীদের সময় ফৈজাবাদ জেলার অন্তর্গত বান্দাতে 
রাজধানী ছিল এবং শাসকরা দিল্লির প্রতিনিধি হিসাবে নিযুক্ত থাকতেন। 


বান্দাতে যখন রাজধানী ছিল তখন সেখানে এক শাসনকর্তা ছিলেন জুল্‌ফিকর আলি 
খা। ভার দরবারে বিখ্যাত সুরবাহার বাদক ছিলেন ওম্রাও খাঁ। করম ইমাম সাহেব 
জ্রানিয়েছেন সুরবাহারে ওম্রাও খার মতো এমন জোরদার ঠোকু তিনি পরবর্তীকালে শুধু 
গোলাম মহস্মদের হাতে শুনেছেন। সাদাত খাঁর পুত্র সকৃদরজ্রঞ্গের দরবারে সংগীতজ্ঞ হিসাবে 
ছিলেন বিখ্যাত ছজ্দু খা ও জীবন খাঁ। সফ্দরজ্রক্গের পুত্র সুজা-উদ্-দৌলার সময়ে ভারতে 
ব্রিটিশ কুটনীতির ভূমিকা ক্রমেই বেড়ে চলেছে। সেজন্য নবাবের একমাত্র স্বপ্ন ছিল যেমন 
করে হোক সৈনাসংখ্যা বাড়াতে হবে। রাজনৈতিক ব্যাপারে ব্যস্ত থাকলেও তার দরবারে 
সংগীতের আদর ছিল। তার দরবারে ছিলেন গোলাম রসুল, মিয়া জানী, ছজ্দু খা এবং জীবন 
খা। সুজা-উদ্‌্-দৌলার পুত্র আসফু-উদ্‌-দৌলার সময়ে ব্রিটিশ শক্তির সঙ্গে মন কষাকষি 
আরম্ভ হয়ে গেছে। তাহলেও নবাব বিলাসী ও সংগীতপ্রেমী ছিলেন। আভিজাত্য বজায় রাখার 
দিকে তার সচেতন দৃষ্টি ছিল। নবাবের ্বপ্র ছিল তার দরবারের আড়ম্বর যেন টিপু সুলতান 
বা লিজামকে হার মানায় । ছেলের বিয়ের বরযাত্রীদের জন্য বারো শত হাতির ব্যবস্থা করা 
হয়েছিল। বরের পোশাকে ছিল বিশ লক্ষ টাকার জহরত । বিবাহ উৎসবের নাচগানের দুটি 
শিবির তৈরি করতে খরচ হয়েছিল দশ লক্ষ টাকা। এসব সংবাদ সমসাময়িক গ্রস্থাদির মারফত 
জানা যায়। সংগীত প্রিয় নবাবের দরবারে ছিলেন গোলাম রসুল, মিয়া জানী, জাফর খা, 
প্যার খাঁ, বাহাদুর খা, হায়দর খা এবং মহম্মদ রজা খী। তার পরবতীকালীন চারজন নবাবের 
কোনও সংবাদ আমাদের জ্ঞানা নেই। এঁদের রাজ্যকাল যে স্বল্পকালীন ছিল তা অনুমান করা 
যায়। পরবর্তী নবাব মহম্মদ আলি বার দরবারে দেখা যায় প্যার খা, জাফর খা ও বসি খা 
সংগীতজ্ঞ হিসাবে রয়েছেন। ১৭৭৫ শ্রিষ্টান্দে আসফ্-উদ্‌-দৌলা লক্ষৌতে রাজধানী 


স্থানান্তরিত করেন। 


শাহ ওয়াজিদ আলি 
(রাজতকাল ১৮৪৭-১৮৫৪ হী.) 


মহম্মদ আলির পুত্র লক্ষৌ-এর শেষ নবাব ওয়াজিদ আলি শুধু সংগীত, নৃত্য, নাটক 
ও কাব্যের প্রষ্ঠপোষকই ছিলেন লা, অযোধ্যার নবাব-বংশে একমাত্র তিনিই ক্রিয়াসিদ্ধ শিল্পী 
ছিলেন। সর্বোপরি তিনি নিপুণ নৃত্শিল্পী ছিলেন। সংগীতের শিক্ষা পেয়েছেন বসিৎ খাঁ, 
প্যার খাঁ ও জাফর খার ন্যায় ভারতবিখ্যাত সংগীতজ্ঞদের কাছে এবং নৃত্যশিক্ষা করেছেন 


ঠাকুর্রশ্রসাদজ্ি এবং কাল্কা বৃন্দাদীনের কাছে। যদিও তার প্রিয় ছদ্মনাম “কৈসর' ছিল, 
তাহলেও তিনি কবিতা, গদ্য ও চুংরী। গালে অন্তর পিয়া" উপনাম ব্যবহার করেছেন। 
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দীবান-এ-অখ্তর ও হুজ্রন-এ-অখ্তর্‌ তার রচিত বিখ্যাত গজল প্রন্থ। শোনা যায় তিনি 
কয়েকটি রাগও সৃষ্টি করেছেন, যেমন-_জ্রোগী, ক্রোহী, শাহপলন্দ ইত্যাদি। 


১৮২৩ গ্রিষ্টাব্দে ওয়াদ্রিদ আলির জন্ম এবং তারপর রাজকীয় পরিবেশে বিভিন্ন 
বিদ্যায় পারদশা হয়ে ওঠেন। ১৮৪৭ শ্রিষ্টান্সে চব্বিশ বৎসর বয়সে যখন তিনি সিংহাসন লাভ 
করেন তখন তার বার্ষিক বৃত্তি ছিল পনেরো লক্ষ টাকা যার অধিকাংশ অথই তার স্থাপিত 
পরীখানার জনা ব্যয়িত হত। হাসিন ও জোহিন নামক বিখ্যাত দুই নর্তকীর শিক্ষার জন্য 
উপযুক্ত শিক্ষক নিযুক্ত করেন। এই দুই নর্তকী সাধারণের কাছে সুলতান পরী ও মহর্খ পরী 
নামে খ্যাত ছিলেন। 


নবাব হিন্দৃস্থানি নাটককে সর্বপ্রথম থিয়েটারের বুপদান করেছিলেন বলে শোনা যায়। 
কৈশব বাগে যখন নতুন বারাদরী নির্মিত হয় তখন নবাব অখতর্‌ পিয়া নাম দিয়ে বিখ্যাত 
'রহস' রোসলীলারে ফারসি বৃপ) মঞ্চস্থ করেন এবং কাব্যময় গেয় রচনার সঙ্গে মনোমুদ্ধকর 
কত্খক নৃত্যে নিজ্তে অভিনয় করে মোহল্লাল সৃষ্টি করেন। নাট্যকার ওয়াজিদ আলির প্রথম 
রচিত, মঞ্জস্থ নাটকের নাম ছিল “রাধা কানহাইয়া'। এছাড়া কিছু বিখ্যাত কবিতার নাটারুপও 
দিয়েছিলেন। যেষন- দরিয়া-এ-ইহ্, আপ্সালে ইহ্ক এবং বহার-এ- চ। কথিত আছে 
ওয়ান্রিদ আলি ইন্দ্রসভা' রচনা করে নৃত্যনাট্যের রুপ দিয়েছিলেন। বিবরণে পাওয়া যায় 
নবাবের ঝুঁড়িটি নাচের দল ছিল। নাচের দলের কয়েকটি নাম_ রাধা মনজিল্ওয়ালী, 
ঝুমুরওয়ালী, শারদা মনজিল্ওয়ালী, ঘুংখুটওয়ালী, লট্কন্ওয়ালী, নথ্ওয়ালী, রামওয়ালী, 
নকলওয়ালী ইত্যাদি। 


কথক নৃত্যের ‘ভাও’ বর্ণনের ব্যাপারে নবাব ব্রজ্জলীলার মাধুরী বর্ণনে নতুনভাবে 
হুংরী গানের বুপদান করেন। তার প্রবর্তিত ঠুংরী শৈলী এত লোকপ্রিয় হয়েছিল যে তা 
প্রচলিতভাবে শোনা যেত “'লক্ষৌ নগরী হুমরী শৈলীকা জননী হ্যায় শুর বনারস ইস্কী 
প্রিয়া ।’' 


প্রায় আট বছর নবাব হিসাবে থাকার পর ১৮৫৪ খ্রিষ্টাব্দের ফেব্রুয়ারি মাসে ব্রিটিশ 
রেসিডেন্ট শাহ ওয়াজিদ আলিকে সিংহাসনচ্যুত করে কলকাতার নিকটবর্তী মেটিয়াবুরুজে 
নির্বাসিত করেন। ১৮৮৭ খ্রিষ্টাব্দের ১ সেপ্টেম্বর নবাবের মৃত্যু হলে মেটিয়াবুরুজের 
ইমামবাড়াতে তাঁকে সমাধিস্থ করা হয়। 


শাহ্‌ ওয়াজিদ আলির বিখ্যাত অনেক গানের মধ্যে "বাবুল মোরা' ভেরহ্বী), 
“ডোলেরে জোবন মদমাতি' €(ভিলককামোদ), 'নীর ভরণ কৈসে যাউ' (তিলককামোদ), "জব 
ছোড়ে চলে লক্ষ নগরী'_ প্রভৃতি গান বিশেষ উন্লেখযোগ্য। মেটিয়াবুরুজজ দরবারে 
al নাল ররর সদ দির সরান রা রদ নাহ হা 
| 


এ প্রসঙ্গে উল্লেখনীয়, মেটিয়াবুরৃদ্ব দরবারের আনুকৃল্যে প্রথম সেনী প্রল্পদ যেস্্রসহ) 
শোনার সৌভাগ্য বাজলিদের হয়েছিল যে প্রস্পদ শৈলী পরবর্তীকালে বাংলাতে বিশেব সমাদৃত 
হয়ে প্রভাব বিস্তার করেছিল। 
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৬ বেতিয়া দরবার ও 


রাজা বীর কিশোর সিংহ 
(রাজ্রতকাল ১৭৮৩-১৮১৬ হী) 


রাজ্জা বীর কিশোর সিংহের সময় থেকেই বেতিয়া দরবারের সংগীতের খবর আমরা 

পেয়ে থাকি। তাঁর দরবারে ছিলেন বিখ্যাত শিবদয়াল, যিনি করিম সেনের শিষ্য ছিলেন। 
সেজন্য শিবদয়ালকেই এই ঘরানার প্রতিষ্ঠাতা বলা হয়। পরবর্তী রাজা আনন্দ কিশোর ও 
তীয় ভ্রাতা নওল কিশোর একাধারে বিখ্যাত গায়ক ও ধ্রুপদ রচয়িতা ছিলেন। তাদের 
সংগীত শিক্ষা সম্বন্ধে মতভেদ রয়েছে। একমতে সেনী হায়দর খার কাছে উভয় ভ্রাতা ধ্রুপদ 
শিক্ষা করেছিলেন। অপর মতে করিম সেলের শিষ্য শিবদয়াল মিশ্র উভয় ভ্রাতার সংগীত গুরু 
ছিলেন। শেষোক্ত মতটিই প্রচলনে রয়েছে । পারিবারিক সূত্রে রাজপরিবার শাক্ত ছিলেন এবং 
রাজবাড়ির প্রতিষ্ঠিত বিগ্রহ ছিল সিংহবাহিনী দেবী দুর্গা। উভয় ভ্রাতা নিত্য স্নানান্ডে 
ইঞ্টদেবীকে প্রণাম করার সময়ে একটি করে প্রস্পদ রচনা করে দেবী দুর্গাকে অর্ঘ্য দিতেন। 
এভাবে রাজ্জঞা আনন্দ কিশোর রচিত যোলো শত এবং নওল কিশোর রচিত নয় শত মোট 
পঁচিশ শত ধ্ৰুপদ পরবর্তী সময়ে বেতিয়া ঘরানার সম্পত্তি হিসাবে পরিগণিত হয়। তাঁদের 
রচিত ধ্রুপদের বৈশিষ্ট্য হল, গানগুলি দুর্গা, কালী, চণ্ডী হত্যাদি দেবতার স্তৃতিমূলক এবং 
সবগুলিই চার তুকের ধর্পদ। প্রস্তাক্রমে উল্লেখযোগ্য সংবাদ হল, বর্তমানে ভৈরবী রাগে 
নিবদ্ধ "ভবানী দয়ানী মহাবাক্বাণী' যে বিখ্যাত গানটি খ্যাল ভঞ্চিতে শুধু স্থায়ী ও অন্তরা 
গীত হয়ে থাকে সে গানখানি রাজা আনন্দ কিশোর রচিত চার তুকের পূর্ণ ধ্পদ। স্থায়ীর 
সুরও ভিন্ন প্রকারের । মূল গানখানি হল-_ 

“ভবানী দয়াশী মহাবাক্বাণী। 

সুর নর জন মানী সকল ফলদানী ॥ 

জগজ্জননী জগমানী মহিযাসুর মদিনী 

জ্বালামুখী চণ্ডী অমর পদ দালী।। 

আগম নিগম বেদ বরণি অশুভ হরণি 

ধ্যাওত রহত নিত কর জ্দোরি শুলপাণি। 

‘আনন্দ কিশোর’ মা তু আনন্দবুপিণী 

দেহ ভকতি আনন্দ বরদানী ॥" 

| সুরহৃন্দা, নভেম্বর, ১৯৮৯ সং সংস্যাতে গানধানির স্বরলিপি প্রকাশিত হয়েছে! ] 


সিদ্ধিয়া দরবার (গোয়ালিয়র) 


গোয়ালিযরের রাজা দৌলত রাও সিন্ধিয়ার দরবারে তদাশীস্তনকালের ভারতের 
বিখ্যাত যেসব সংগীতজ্ঞ ছিলেন তাদের মধ্যে প্রথমেই নাম করতে হয় দিল্লি কববাল ঘরের 
হার খাঁর পুত্র মহশ্মদ খাঁ সাহেবের, যিনি সবার কাছে বড়ে মহম্মদ খা নামে পরিচিত। 
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কাবলাল ঘরের গীতরীাতি অনসারে বড়ে মহন্বাদ খা যখন ভ্রুতলয়ে ফিকরাবন্দার প্রয়োগ! কারে 
খ্যাল গাইতেন তখন গানের বোলগুলি অস্পষ্ট হয়ে আকারের মতো হয়ে যেত । পরবতীক্িলে 
শুধু আকার যোগে উক্ত ক্রিয়াটির দ্বারা তিনি সবার চমক সুষ্টি করতেন। এভাবে বড়ে মহম্মদ 
খাঁর শিল্র চেতনায় খ্যাস গানের বর্তযান তান ক্রিয়ার জখ্ম হল আনুমানিক ১৮০০-১৮৩০ 
খ্রিষ্টাব্দের মধ্ে। দৌলত রাওলজির দরবারে তার মাসিক বেতন ছিল বারো শত টাকা। সেজন্য 
কোনও সময়ে মহ্যামন্ত্রী ত্ত্ম্বক রাও অন্যান্য সংগীতল্রদের তুলনায় বড়ে মহম্মদ খাকে বেতন 
অনেক বেশি দেওয়া হচ্ছে বিবেচনা করে ব্যয় সংকোচের জন্য মাত্র তিনশত টাকা মাসিক 
বেতন ধার্য করে মহারানী ধাইজাবাঈ-এর অনুমোদন নিয়ে বিষয়টি লিখিতভাবে বড়ে মহম্মদ 
খাঁর কাছে পাঠিয়ে দেন। এত অল্প টাকায় খা সাহেবের পক্ষে এখানে থাকা সম্ভব নয়। তাই 
মহারাজকে বিষয়টি জ্বানিয়ে প্রণাম করতে গিয়ে তাকে পত্রটি দেখালেন। পত্র পড়ে মহারাজা 
বিরক্ত হয়ে মহামন্ত্রীকে ডেকে বলেছিলেন, অপর একজন বড়ে মহম্মদকে এনে দিতে পারলে 
একে বিদায় দিতে পারো নতুবা বেশি টাকা দিয়েই তাকে রাখতে হবে। রাজার মদ্তব্যে 
মহামন্ত্রী ত্রযম্বক রাও তাঁর আদেশপত্র প্রত্যাহার করে নিলেন। 


এই দরবারের অন্যতম গায়ক ছিলেন পীর বকস্‌ । তার দুই বালক ভ্রাতুষ্পূত্র ছদ্দু খা 
ও হসসু খা পিতৃব্যের সঙ্গে নিয়মিত দরবারে ঘেতেন। বড়ে মহম্মদ খাঁর গায়নশৈলী 
মহারাজা! পছন্দ করতেন। সেজল) এই দুই বালককে সেভাবে গান করতে উৎসাহিত করতেন । 
বালকদ্বয় তখন তার মাস সময় নিয়ে লুকিয়ে বড়ে মহম্মদ খার গান শোনার প্রার্থনা জ্রানালে 
রাজা সেভাবে বড়ে মহম্মদ খাঁর গানের আসরের ব্যবস্থা করেন। লুকিয়ে দুই ভাই ক্রমান্থয়ে 
চার যাস গান শোনার পর খা সাহেবের গায়কী তাদের আয়ত্ত হলে বিশেষ দিনে আয়োজিত 
আসরে অবিকল বড়ে মহম্মদ খাঁর গান করে দুই ভাই সবার চমক সৃষ্টি করেন। সে আসরে 
বড়ে মহম্মদ যাও উপস্থিত ছিলেন। এ ঘটলাতে খা সাহেব মনে অত্যন্ত আঘাত পেয়ে 
গোয়ালিয়র দরবার ত্যাগ করে রেওয়ারাজ্ বিশ্বনাথ সিংহের দরবারে যোগদান করেন এবং 
আনুমানিক ১৮৩৭ খ্রিষ্টাব্দে রেওয়া-তেই তার মৃত্যু হয়। পরবর্তীকালে বড়ে মহম্মদ খাঁর 
অনুকরণে গোয়ালিয়রের সব সংগীতজ্ঞ খ্যাল গানে তান দিয়ে গান করার শৈলী আয়ত্ত 
করেন। রাজ্ঞা দৌলত রাও সিক্িয়ার দরবারে বড়ে মহম্মদ খা ও পীর বক্স ছাড়া সুখসেন 
ও চিন্ডামণি নামে আরও দুইজন সংগীতজ্ঞ ছিলেন। রাজ্রা দৌলত রাও-এর পুত্র জীয়াজি রাও 
সিন্ধিয়াও সংগীত প্রেমী ছিলেন। তাঁর দরবারে ছিলেন গায়ক লু খা, হচ্ছু খা ও তদীয় ভ্রাতা 
হসসু খা। এদের গায়ন শৈলীর প্রভাবে বর্তমান শোয়ালিয়র ঘরানার শাথাপ্রশাথা নানাভাবে 
পল্পবিত হয়ে ভারতের অন্যতম ঘরালা বলে সমাদর লাভ করেছে। 


গুঁরঙ্গজেবের পুত্র বাহাদুর শাহের (১ম) রোজত্বকাল ১৭০৭-_-১৭১২ খ্রি.) সময়ে 

দায়ুদ খা নামে জনৈক রোহিলা পাঠান ভারতে এসে কিছু বলিষ্ঠ ও উৎসাহী পাঠান যুবক 

গ্রহ করে এক সেনাদল গঠন করেন এবং বেরিলির তহশিল বেহড়ীর বাকৌলা নামক 

অঞ্চল দখল করেন। এই অধিকৃত স্থানের এক সুন্দর বলিষ্ঠ ছেলেকে সংগ্রহ করে তিনি 
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সংখগীত-৫ 


পোষাপুত্র রূপে গ্রহণ করেন। পরবর্তী সময়ে এই পেষযাপূত্র নবাব আলি মহম্মদ খা: নামে 
রামপূরের নবাবি লাভ করেন। দিল্লির মুঘল শাসকদের সঙ্গে তার প্রীতির সম্পর্ক ছিল। 
মহশ্মদ শাহ রফ্গীলের (১৭১৯--৪৮ খ্রি.) সময়ে সম্রাটের মহাম্ত্রী কমরুদ্দিন খার কুপাতে 
আলি মহম্মদ খা পাচ হাজারি মনসবদারি লাভ করেন। তখন থেকেই তিনি মুঘল দরবারের 
বিখ্যাত ব্যক্তিদের সাহচর্যে আসেন। এই রোহিলা নবাবের সংগীতের প্রতি বুচি জাগ্রত করার 
মূলে রয়েছে দিল্লি-মুঘল দরবারের রক্গাশালা। আহম্মদ শাহ্‌ আব্দালীর বিরুদ্ধে যুদ্ধের সময় 
তিনি মুঘল শক্তির সঙ্গে যোগদান করেন এবং তার দুই পুত্র মহম্মদ আব্দুল্লাহ্‌ খা ও 
ফৈজউন্লাহ খাকে সঙ্গে নিয়ে যুদ্ধে সরহিন্দ নামক স্থানে গমন করেন। তার অপর পুত্র 
সাদ্‌-উল্লাহ্‌ খা তখন আব্লা নামক স্থানের শাসক ছিলেন। সদারঞ্গের শিষ্য তথা জামাতা 
ফিরোজ খাঁ সাদ্‌-উল্লাহ্‌ খার দরবারে ছিলেল। মুঘলদের সঙ্গে যুদ্ধে আহম্মদ শাহ্‌ আব্দাঙ্গী 
পরাজিত হয়ে পালিয়ে যাওয়ার সময়ে আলি মহম্মদ খার দুই পুত্র মহম্মদ আব্দুল্লাহ্‌ খা ও 
ফৈজতন্লাহ খাকে বন্দী করে সরহিন্দ থেকে বন্রাতে নিয়ে যায়। ১৭৫০ খ্রিষ্টাব্দে নবাব আলি 
মহম্মদ খাঁর মৃত্যুর পর আহম্মদ শাহ আবদালী বন্দী উভয় ভ্রাতাকে ভারতে প্রেরণ করেন। 
তখন তাঁরা পিতৃরাজ্য দুভাগে ভাগ করেন এবং ফৈজ্ঞউন্রাহ খাঁর ভাগে রামপুর রাজ্য 
নিরুপিত হয়। ১৭ জুলাই ১৭৯৪ খ্রিষ্টাব্দে ফেজউল্লাহ্‌ খাঁর মৃত্যু হলে তাঁর কনিষ্ঠ পুত্র নবাব 
গোলাম মহম্মদ খা, ব্রিটিশ এবং অযোধ্যার নবাব আসহফ্-উদ্‌-ঙ্লৌলার সম্মিলিত শক্তির সঙ্গে 
যুদ্ধ করেছিলেন। ১৮২২ খ্রিষ্টাব্দে তাঁর মৃত্যুর সময়ে দিল্লির মুঘল বাদশাহ ছিলেন আকবর 
€২য়)। নবাব আহম্মদ আলি খাঁ (মৃত্যু ১৮৪০ খ্রি.) সংগীতপ্রেমী ও শিকারি উৎসাহী ছিলেন । 
তাঁর পুত্র নবাব সইদ খাঁ কোনও কারণে ইংরেজদের কৃপাতে রাজাচ্যুত হননি । ১৮৫৪ 
খ্ৰিষ্টাব্দে বিভিন্ন ব্যাপারে উৎসাহী নবাব সইদ খাঁর মৃত্যু হলে তার পুত্র গুগগ্রাহী নবাব ইউসুফ 
আলি খা রামপূর়ের সিংহাসন লাভ করেন (১৮৫৫--'৬৪ শ্রি.)। কবিতা ও শায়েরিতে তিনি 
উৎকৃষ্ট রচনাকার ছিলেন। অনেক বিখ্যাত কবিদের তিনি নিমন্ত্রণ করে দরবারে লিয়ে 
এসেছিলেন। তাঁর সময় থেকে রামপুর দরবারে সংগীতের নবধুগের সূচনা হয়। বিখ্যাত 
সংগীতজ্ঞ বাহাদুর হোসেন যা, ধপদী ও বীণক্যর আমীর খা এবং তাঁর ভ্রাতা রহিম খা 
নবাবের দরবারে আশ্রিত ছিলেন। ১৮৬৪ খ্রিষ্টাব্দে ইউসুফ আলি খার মুত্যু হলে পুত্র 
নবাব কল্বে আলি খাঁর সময় থেকে সংগীতে রামপুর দরবারের স্বর্ণযুগের সুচনা হয়। 
দরবারে সংগীতভ্ঞ হিসাবে স্থায়ী ও অস্থায়ীভাবে যাঁরা ছিলেন তাঁরা হলেন_ কানপুরের 
আমানীজ্ান ্যোল ও টগ্লা), দিল্লির আমীর জান, আমীর খা (বীণকার), বাহাদুর হোসেন খা! 
সেরশৃঙ্গার), বাকর আলি খা (গায়ক), ঝুমন ও জাদী (গায়িকা), মোধু খা (পখাওয়াজী), 
মিয়া হায়দর বক্‌স সোরেষ্সী), হসসু খাঁ (গায়ক), সুববা (গায়ক), অল্লু খা (গায়ক), রহিম্‌- 
উল্লাহ্‌ খা (গায়ক), কাজিম্-উল্লাহ্‌ খা (গায়ক), কাজ্িম আলি খা (কাববাল), ছিদা খা 
(তবলা), মদরু (সারেজ্সী), নিসার আলি (সানাই), আমীর আলি (সানাই), নান্হে খা (মাসুক 
নওয়াজ), মুরাদ আলি ও আলি জ্ঞান (নর্তক), দারোগা মেহবুবজ্রান, লত্দত বক্‌স্‌, নৌরতন, 
টি আল্লাহনকী, ননত্রী (কলিকাতা), আব্বাসী আলিজ্জান, হোঙ্গনজান, বহ্দিজান প্রভৃতি 
শুণীরা। 
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১৮১৭ খ্রিষ্টাব্দে নবাব কল্বে আলি পার ভার পর অজ্ঞতলামা উত্তরাধিকার এড 
হলে নবাব হামিদ আলি খার দরবারে (১৮৮৯--১৯৩০ প্রি.) খ্ুপদ, পরাওয়াভ্ড, তকলা ও 
নৃত্যের জোরদার ব্যবস্থা করা হয়। তার দরবারে বিখ্যাত গুণাদের মধ্যে ছিলেন বীণকার 
উজীর খাঁ. মুস্তাক হোসেন খা. ওয়াহিদ খা, ফিদা হোসেন খাঁ স্বেরবাদী), বুনিয়াদ হোসেন শা 
(সারেল্লী), এনায়েত খা ডাগুর (গায়ক), হায়দর খা, লক্ষ্ৌয়ের রজা (হোসেন, কালে নজীর, 
গফুর খাঁ, মহম্মদ আলি খাঁ (রবাষী), গয়াপ্রসাদজী €পখাওয়াী), নাসির খা পেখাওয়াজী ), 
অযোধ্যা প্রসাদ (পখাওয়াজী), দিল্লির তবলাবাদক নু খা, আজিম খা (তবলা). দত্তিয়ার 
মহম্মদ হোসেন খা, অচ্ছন মহারাজ, লচ্ছু মহারাজ, হাবু দত্ত (কলিকাতা, স্বামী বিবেকানন্দের 
পিতৃবা পুত্র) প্রভৃতি গুলীরা। নবাব হামিদ আলি খঁ উর্দু পাঞ্জাবি ও ফারসি ভাষায় অনর্গল 
কথাবার্তা বলতে পারতেন। উক্ত ভাষাগুলিতে তিনি সুপণ্ডিত ছিলেন। | 


নবাব হামিদ আলি খাঁর মৃত্যুর পর পুত্র রজ্জা আলি খা (১৯৩০ প্রি.) নবাব হলে 
পিতার দরবারের মুস্তাক হোসেন খা; ওয়াহিদ থা, অচ্ছন মহারাজ, অযোধ্যা প্রসাদ - প্রভৃতি 
গুণী ব্যতীত সাদিক আলি খা (যীণকার), আহম্মদ ল্রান থেরেকুয়া (তবলা) তার দরবারে 
ছিলেন। নবাব রজা আলির সংগ্রহে দুপ্রাপ্য ও দূর্লত বহু বাদ্যযশ্ত ও গ্রছাদি ছিল। ৭ মার্চ 
১৯৬৬ খ্রিস্টাব্দে নবাব রজা আলি খার মৃত্যু হয়। 


নবাব ইউসুফ আলি খার দরবারে তুঁতী নামী এক উঁচু দরের গায়িকা ছিজেন। 
যিনি নবাবের রক্ষিতা পত্নী ছিলেন। তার পুত্র হলেন নবাব হায়দর আলি খা (জন্ম 
১৮৪৬ খ্রি.)) সে হিসাবে তিনি নবাব কল্বে আলি খর বৈমাক্রেয় ভাই ছিলেন। পিতা ইউসুফ 
আলি থা ভবিষ্যতে দুই ছেলের মধ্যে বিষয়সম্পন্তি নিয়ে যাতে কোনও অশাস্তি না হয় সেজন্য 
হায়দর আলি খাকে রাজ্যের বিল্সী নামক তালুকের জমিদারি পদ দিয়েছিলেন সংগীতবিদ্যা 
ব্যতীত তিনি বহৃভাষাবিদ ও গল্প লেখক ছিলেন। হায়দর আলি খা বিখ্যাত আমীর খার 
(ধুপদী ও বীণকার) শিষ্য ছিলেন। এছাড়া বাহাদুর হোসেন খা, বাসত্‌ খা এবং সাদিক আলি 
খাঁর কাছেও তিনি সংগীত শিক্ষা লাভ করেন। নবাব হায়দর আলি খাঁ শুধু সংগীতপ্রেমী বা 
পৃষ্ঠপোষক ছিলেন না. তিনি রামপুরের নবাবদের মধ্যে ক্রিয়াসিদ্ধ তথা সুপণ্ডিত ছিলেন। 
অবশ্য তার পূত্রদের মধ্যেও পরবর্তীকালে এসব গুণাবলী পরিলক্ষিত হয়। নবাব হায়দর 
আলি খাঁর সংগীতগুবু বিখ্যাত ধুপদী ও বীণকার আমীর খা সাহেব মৃত্যুর পূর্বে তার নাবালক 
সম্ভান উজীর খাঁকে শিব্যের হাতে সমর্পণ করেছিলেন। হায়দর আলি খাঁ গুরুর ইচ্ছা 
সম্পূর্ণভাবে পালন করে, নাবালক পুত্রের ভরণ-পোষণ ও গুরু আমীর খার কাছে তিনি যে 
সব বিদ্যা আয়ত্ত করেছিলেন তার সব কিছুই তিনি গুরুপুত্র উজীর খাকে অকপটে শিক্ষা 
দিয়েছিলেন। কিন্তু পরবর্তীকালে উজীর খা সাহেবের বংশধররাও এ ব্যাপারে মৌন থেকে, 
দশ-বারো বছরের পিতৃহীন নাবালক ছেলে এত অগাধ পাণ্ডিত্যের অধিকারী কেমন করে 
হয়েছিলেন, সে সময়ে তার তরণ-পোষণের ব্যবস্থা কে করেছিল ইত্যাদি ঘটনা তারাও কখনও 
উল্লেখ করেলনি। সংগীতের ইতিহাসে এসব ঘটনা খুব চোখে পড়ে । পরবর্তীকালে ছম্মন খঁ 
সাহেব ও তাঁর ভাই জানী সাহেব যতদিন জীবিত ছিলেন তারা পরিষ্কারভাবেই বলতেন 
উত্ভ্রীর খা সাহেব তাঁদের বাবার ছাত্র ছিলেন। 


পত্রিকা / ছয় 0৫৭ 


এ প্রসঙ্গে উল্লেখনীয়, রামপুর নবাব পরিবারের সশো গোয়ালিয়র রাজপরিবারের 
আত্মীয়তা সম্পর্ক ছিল। অবাক হওয়ার মতো হলেও ঘটনাটি হল-_লালী ও চন্দ্রতাগা নামে 
দুই বোন তখনকার সময়ে নামী সংগীতজ্ঞা ছিলেন। নবাব হায়দর আলি খার দরবারে লালীর 
অবস্থানের সময়ে তিনি নবাবের রক্ষিতা পত্রী হিসাবে ছিলেন। লালীর পুত্র হলেন বিখ্যাত 
ছম্যন খা সাহেব (সাদাওত আলি খাঁ) এবং জ্ঞানী সাহেব (আস্ফাক আলি খা), কনিষ্ঠা 
ভগিনী চন্দ্রভাগাও গোয়ালিয়র দরবারের গায়িকা হিসাবে থাকাকালীন রাজার রক্ষিতাপত্ত্ী 
হিসাবে ছিলেন। চন্দ্রভাগার পুত্র হলেন ভারতবিখ্যাত ঠুংরী গায়ক ও হারমোনিয়ম বাদক 
ভৈয়া সাহেব গণপত রাও । ভৈয়া সাহেব কলিকাতাতে দীর্ঘকাল ছিলেন। 


ছন্মন খাঁ সাহেব ও জ্ঞানী সাহেব পিতা নবাব হায়দর আলি খাঁর কাছেই সংগীত 
শিক্ষা করেন। পরবর্তীকালে ছম্মন খাঁ সাহেব মহম্মদ আলি খাঁর রেবাবী) কাছেও সংগীত 
শিক্ষা করেছিলেন। ছম্মন খা সাহেব পণ্ডিত ভাতখণ্ডেন্রির গুরু ছিলেন। তার কৃপাতেই 
পণ্ডিত ভাতখণ্ডেজি ব্রাগরহস্যের সংবাদ শুনতে পেয়েছিলেন ছশ্মন খা সাহেবের লিখিত 
ফল্সফয়ে মসৌকী এবং জানী সাহেবের লিখিত নশ্মায়ে সআদাত সংগীতের দুইখানি 
মূল্যবান গ্রচ্থ। 

অমিত প্রতিভাধর ছম্মন খাঁ সাহেব সম্বন্ধে সাংগীতিক ব্যাপারে অনেক জনশ্রুতি 
রয়েছে, যেমন-_রাজদরবারে কোনও আসরে ছম্মন খা সাহেব প্রথমে বীণা বাজালে তারপর 
উজীর খা সাহেব সেখানে বীণ! বাজ্জাতে অসম্মত হতেন...। একবার শিষ্য পণ্ডিত 
ভাতখশ্ডেকে ছন্মন খাঁ সাহেব বলেছিলেন- রাত দশটার পরে এসো, তোমাকে শুধু 
পিলুরাগের উপর ধুপদ ও ধমারের কিছু গান শোনাব। যথাসময়ে গান শুরু হলে পিলুরাণের 
বিশাল ভাশুরের বৈচিত্র্যময় গান শুনে শুলে পণ্ডিত ভাতখণ্ডেজি মন্তমুক্মের মতো হয়ে 
গিয়েছিলেল। পাখির ডাক শুনে যখন সম্বিত ফিরে এল তখন বলে উঠেছিলেন- _সুবেরা হে! 
গ্যয়া। 

বর্তমান শতাব্দীতে রামপুর-দরবার ওস্তাদ আলাউদ্দিন খাঁ (সরোদ) ও ওস্তাদ হাফিজ 
আলি খাঁ (রোদ) এই দুই সংগীতরত্বকে ভারতীয় সংগীত অহলকে উপহার দিয়েছে। 
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রামপুর নবাবদের বংশ তালিকা 


€রোহিঙ্গা পাঠান সর্দার) 
দায়ুদ খাঁ 
LL 
নবাব আলি মহম্মদ খা_(পোষ্যপূত্র) মৃত্যু ১৭৫০ খ্রি. 
L 
CE ret] TT: উঠ 
পুত্র মহম্মদ আব্দুল্লাহ খা পুত্র ফৈজউল্লাহ্‌ খী পুত সাদতল্রাহ খাঁ 


মৃত্যু ১৭ জুলাই ১৭১৪ স্তি. 


৬ 
কনিষ্ঠ পুত্ত গোলাম মহম্মদ খা 
মৃত্যু ১৮২২ খ্রি. 


$ 
পুর নবাব আহম্মদ আলি খা 
মৃত্যু ১৮৪০ খ্রি. 


৬ 
পুত্র নবাব সইদ খা 
মৃত্যু ১৮৫৪ খ্রি. 


পূত্র নবাব ইউসুফ আলি নিউ ১৮৫৪-_'৬৪ খ্রি. 

পুত্র নবাব কল্‌্বে আলি খাঁ, “নী ১৮৬৪-__১৮৮৭ খ্রি. 
পুত্র অজ্ঞাত (?) EE: ১৮৮৮৭---৮৯১ ঝ্ৰি. 

পুত্র নবাব হামিদ আলি খাঁ, “পিন ১৮৮৯--১৯৩০ খ্রি. 


পুত্র নবাব রজা আলি খাঁ, রাজত্বকাল ১৯৩০-_ম্বৃত্যু ৭ মার্চ ১৯৬৬ খ্রি. 


+L 
নবাব কল্বে আলি খার বৈমাত্রেয় ভাই নবাব হায়দর আলি থা জল্ম ১৮৪৬ স্ব. 


J 
পুত্র ছশ্মন খঁ সাহেব (সআদত আলি খা) পুত জানী সাহেব 
সেক্রেটারি, রামপুর (আসফাক আলি খাঁ) 


মৃত্যু ১৯২২ খ্রি. 
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জয়পুর রাজ্য 


১৮৪৪ খ্রিষ্টাব্দে লিখিত বিখ্যাত সংগীতসার গ্রঙ্ের লেখক জ্ঞয়পুররাজ্ত সোওয়াই 
প্রতাপ সিংহের দরবারে ছিলেন বুধপ্রকাশ দুলে খাঁ ও বুধপ্রবীণ হায়দর বকৃস্‌। তাঁর পুত্র রাম 
সিংহের দরবারে ছিলেন তার গুরু রজব আলি, মোবারক আলি, অমৃত সেন ও মহম্মদ আলি 


কোঠিয়াল। 


কাশী রাজ্য 


রাজা উদিত নারায়ণের দরবারে ছিলেন গামে খা, শাদী খা, নির্মল শা, প্যার খাঁ, 
জাফর খাঁ। তদীয় পুত্র প্রভু নারায়মের দরবারে ছিলেন পরসাদু, আলি মহম্মদ 
বেড়কু মিয়া), নিসার আলি ও হরপ্রসাদ। 


ত্রিপুরা রাজ্য 


রাজা বীর মাণিক্য বাহাদুরের দরবারে ছিলেন কাশেম আলি খাঁ রেবাবী) ও যদু ভট্ট। 
পরবর্তীকালে কাশেম আলি ভাওয়াল দরবারে বাকি জীবন অতিবাহিত করেন। সেখানে তার 
কবরভূমি রয়েছে। 


বরোদা 
বরোদার রাজদরবারে ছিলেন ওস্তাদ ফৈয়াজ খা, নিসার হোসেন ব্বা। 


গৌরীপুরের বিখ্যাত ব্রজেন্দ্রকিশোর রায়চৌধুরীর পৃষ্ঠপোষকতায় ছিলেন চম্দ্িকা 
প্রসাদ দুবে (এস্রাজ)। ব্রজ্জেন্্রকিশোর তাঁর শিব) ছিলেন। অপরজল হলেন- মৌলভী রাম মিশ্র 
(তবলা )। 


তানসেন পুত্র বংশীয় সর্বশেষ ধারক রবাবী মহম্মদ আলি খা ও এনায়েত খা 
€(সেতারী) গৌরীপুরে ছিলেন। বীরেন্দ্রকিশোর রায়চৌধুরী মহম্মদ আলি খাঁর কাছে রবাব ও 
সুরশ্রঞ্পার বাদ্য শিক্ষা করেন। 


অহ্যাদ্ল জমিদারের আশ্রয়ে ছিলেন ওস্তাদ তসদ্দুক হোসেন খা, বলদা (ঢাকা) 
জমিদারের আশ্রয়ে ছিলেন ওস্তাদ হাফিজ আলি খাঁ (সরোদী), মুক্তগাছা ও রামগোপালপুরে 
ছিলেন আহম্মদ আলি খাঁ (সরোদী), ওস্তাদ আলাউদ্দিন খাঁ যাঁর কাছে প্রথম সরোদ শিক্ষা 
করেন ও যাঁর বদান্যতায় রামপুরে যাওয়ার সুযোগ পেয়েছিলেন। কলিকাতার বিশিষ্ট 
সংগীতপ্রেমী মস্মথনাথ গাঙ্গুলীর পৃষ্ঠপোষকতা লাভ করেন আবিদ হোসেন খা (তেবলা)। হীরু 
গাঙ্গুলী তার কাছে তবলা শিক্ষা করেন। রাইচাদ বড়ালের পৃষ্ঠপোষকতায় ছিলেন মজিদ খা 
€তবলা)। মন্টু ব্যানার্জির পৃষ্ঠপোষকতায় ছিলেন মুনেম্খর দয়াল (হারমোনিয়াম বাদক)। তিনি 
মুনেশ্বর দয়ালের শিষ্য ছিলেল। 
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পরিশিষ্ট 


হোসেন শকীর সৃষ্ট আঠারোটি রাগ, নয় প্রকার নট,-বারো প্রকার শ্যাম রাগ ইত্যাদির 
বর্ণনা পাওয়া যায়। তাদের নাম গৌরা শ্যাম, শ্যাম মল্লার, ভূপাল শ্যাম, কন্হর শ্যাম, বসম্ড 
শ্যাম, শ্যাম বিরাড়ী (সম্পূর্ণ), শ্যাম কুড়ারী, গৌন্দ্‌ শ্যাম ইত্যাদি। কুড়ারী রাগ পুরিয়া, 
শংকেরাভরণ, কান্হরা মিশ্রণে সৃষ্ট হয়েছে। হোসেন শকী্রি চারটি তোড়ী এভাবে সৃষ্ট হয়েছে। 
যথা, তোড়ীতে রামকেলী ও মালশ্রী মিশ্রণ করে রামাতোড়ী হয়েছে। লৌনপুরী তোড়ীতে 
মালভ্রী ও মুয়াক্-ফেক মিশ্রণ করা হয়েছে। রসুলী তোড়ী মুলতানী ও ধ্যানেত্রী মিশ্রণে সৃষ্ট 
হয়েছে। ভীর্মী তোড়ীর বর্ণনা নেই। আশাবরীতে লৌনপুত্রী তোড়ী যুক্ত করে জৌনপুরী 
' আশোয়ারী নাম দেওয়া হয়েছে। বসন্ত বাগে জৌনপুরী তোড়ী মিশ্রণ করে জ্রৌনপুরী বসত 
সৃষ্টি হয়েছে। এ সংবাদ ফকির উল্লাহ্‌ তার রাগদর্পণ গ্রে রেখেছেন। 


ফকির-উল্লাহ্‌ জানিয়েছেন ১০৭০ হিজরীতে (১৬৬৩ স্রি.) মান তোমর লিখিত মান 
কুতৃহল গ্রচ্ছটি তার হস্তগত হয়। 


রাজা মান তোমরের কর্মশালায় তানসেন নায়ক বকুসুর সহায়তায় সংগীত শিক্ষা 
করেছিলেন। (রাশদর্পণ 'কার)। 


আকবর যুগের পরে মুসলমান সংগীতব্দ্রদের মধ্যে তানসেনের শ্রেষ্ঠত্ব নিয়ে 
মতবিরোধ দেখা দেয়। অধিকাংশ গুণীরা তানসেনের প্রাধান্য স্বীকার করেছিলেন। বাকিরা 
ভিন্নমত পোষণ করতেন। ফকির-উন্লাহ্‌ তানসেনকে কেবলমাত্র উত্তম গায়ক হিসাবে স্বীকৃতি 
দিয়েছেন, অন্য কোনও কারণে নয় এবং তাকে আতাই বলতেও দ্বিধা করেননি 


ফকির-উল্লাহ্‌ জানিয়েছেন বিধর্মী সুরদাস তানসেনের সঙ্গে পখাওয়াজ্ম বাজাতেন। 
তিনি তাকে দেখেছেন। সুরদাস দীর্ঘায়ু ছিলেন, প্রায় শতবর্ষ বেঁচেছিলেন। 

মিশ্রী সন্ঝন্‌ ঢাড়ী বিলাস খাঁর শিষ্য ছিলেন। তিনি শাহ সুজ্ঞার সপ্গো বাংলায় 
এসেছিলেন। ৮৬ বছর বয়সে তার মৃত্যু হয়। তিনি উত্তম গীত রচয়িতাকার ছিলেন 
(রাগদর্পণকার)। 


ফকির-উন্লাহ্‌ ভ্রানিয়েছেন, সুরত সেন তানসেনের প্রিয় পুত্র ছিলেন। €খেল্ফ-ই-অল্‌ 
সিদ্দিক মিঁয়া তানসেন)। তিনিও আতাই ছিলেন। 


রাগদর্পণ গ্রন্থে ওুরঙ্গাজেবের ব্যক্তিগত জ্জীবন এমনকী তাঁর কবিতা রচনার 
কৌতুহলোদ্গীপক বিবরণ ১০ম অধ্যায়ে রয়েছে। 


ফকির-উল্লাহ্‌ জানিয়েছেন, গোয়ালিয়রের ধুপদ গায়ক খিজির খা ও নৌবাদ খা 
ভ্রাতৃদ্ধয় আতাই ছিলেন। 


মীর্জা খা জানিয়েছেন, তার নাম নায়ক গোপাল (গোপাল নায়ক নয়) যিনি দক্ষিণের 
লোক। 


গুরজ্গজেবের সময়ে ফকির-উন্লাহ যাদের নাম করেছেন তাদের মধে! খুশাল খা 
অন্যতম। অপর একজন বিশ্রাম খার নাম তিনি করেনলি। রাগদপণ গ্রন্থ রচনা শেষ করেন 
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১৬৬৩ খ্রিষ্টাব্দে । তখন তিনি কাশ্মীরে থাকার জন্য নিলি দরবারের সব খবর পেতেন না। 
১৬৬৮ খ্রিষ্টাব্দে বাদশাহের সংগীতে উৎসাহের ভাটা আরম্ভ হয়। এই বছরেই তিনি খুশহাল 
খা, রস্বীন্‌ খা ও বিশ্রাম খা প্রভৃতি গুণীদের আদেশ করেন তারা দরবারে এলেও গান 
গাইতে পারবেন না। ক্রমে দরবারে গান বন্ধ হয়ে গেলেও আশ্রিতদের প্রতি তার কপার 
পরিচয় ছিল! ১৬৮৮ খ্রিষ্টাব্দের ২১ অক্টোবর উপরোক্ত প্রধান গুণীদের তিন হাজার টাকা 
এবং ৪০টি পোশাক তেলাতন্বর্প প্রদান করা হয়) ১৬৭১ খ্রিষ্টাব্দের ১০ এপ্রিল প্রধান 
সংগীতভ্ঞ বিশ্রাম খাঁর মৃত্যু হলে তাঁর পুত্র ভূপত খা এবং খুশহাল তাঁকে পরিচ্ছদ উপহার 
দেওয়া হয়। প্রকৃতপক্ষে ফকির-উল্লাহ্‌ যে সময়ে গ্রদৃটি ওুঁরঙ্গল্জেবকে উৎসর্গ করেছিলেন 
তখন বাদশাহের সংগীতে উৎসাহ কমে এসেছে। এমনকী বইটির ভূমিকা লিখে দেবার যে 
প্রার্থনা ছিল, সে অনুসারে গ্রন্থটি বাদশাহের হস্তগত হয়েছিল কিনা সন্দেহ রয়েছে। সম্ভবত 
বাজ্রদরবারে গ্রন্থটি তেমন সম্মান পায়নি, পেলে তার উল্লেখ থাকত। 

ফকির-উল্লাহ্‌ জানিয়েছেল, মান তোমরের সংগীতের কর্মশালায় আগত বক্সু, ভমু, 
মাহমুদ. কিরণ ও লোহং-_ এঁদের সাহায্যে ভ্রপদ প্রকার সৃষ্টি হয়। তিনি বেল্গুর কোনো 
নামোল্লেখ করেননি। 

মীর্জা খা বাচ্চুর নাম করেছেন কিজু কোনও পরিচয় দেননি। তাই অনেকে বাচ্চুকে 
আলাউদ্দিনের দরবারের বৈজ্ঞ বলে মেলে নিয়েছেন। তিনি ভালু, পান্দুরী, বখত এবং লোহং 
এই চার নায়কের নাম করেছেন। তাঁরা মান তোমরের সমসাময়িক ও সুপণ্ডিত ছিলেন । চর্জ 
ভগবান, ধুক্বী ও দালু পরবর্তীকালের নায়ক। লেখক জানিয়েছেন আকবর-দরবারের 
খ্যাতিমানদের মধ্যে ছিলেন তানসেন। ইনি পূর্বে রাজা রামের দরবারে ছিলেন। ভট্ট দেশীয় 
রাজা রামচাদ বদান্যতা ও প্রতাপশীলতার জন্য বিখ্যাত ছিলেন। তানসেন গোয়াঙ্গিয়রের 
লোক ছিলেন। তিনি শেখ মহম্মদ গৌশের (অগ্রুর-ই-নজর) ন্নেহধন্য ছিলেন। 

তুহ্ফাত-উল-হিন্দ (ভারতবর্ষের উপহার) গ্রন্থের লেখক ত্রীর্জা ইব্নে ফকর-উদ্দিন্ন 
মহম্মদ । গ্রন্থটি রচনার সময় ১৬৭৫ ব্রি.। শাহ আজম তার পৃষ্ঠপোষক ছিলেন। আসল 
পাণ্ডুলিপিতে তাই রয়েছে। কোনও কোনও পাগুলিপিতে জাহন্দার শা এবং কুকুলতাশ খার 
অনুরোধে গ্রন্থটি রচিত হয়েছিল বলে জ্ঞানানো হয়েছে। 
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গণসংগীত 
রত্না ভট্টাচার্য 


থেকে মাত্র ষাট বছর আগে বাংলা গানের জগতে সংযোজিত হল এক নতুন 
গান যার নায় 'গণসংগীত'। সাংগীতিক গুণ বিচারে এ গান বহ্ুলাংশেই বাংলা 
গানের উত্তরসূরী। সংগীত নির্মাণে এ গান রবীন্দ্র-ভাবনার অনেকটাই 
উত্তরাধিকারী। তথাপি তৎকালীন বাংঙ্গাগান থেকে এ গালের স্বরূপ এবং প্রকৃতি কিঞ্চিৎ 
ভিন্ন। ‘গণ’ এই বিশেষণটুকু এই গানকে, বাংলা গানের অন্তর্ভুক্ত হয়েও, অন্য এক মাত্রা দান 
করেছে। এ গান স্বকীয়তায় স্বতন্ত্র হয়ে উঠেছে। বিজ্ঞানের নিয়মে পৃথিবীতে কোনও বিষয়ই 
কার্য-কারণ সম্পর্কবিহীন নয়। গণসংগীতের উৎপত্তি এবং ক্রমবিকাশের মধ্যেও একটা কার্য- 
কারণ সম্পর্ক অবশ্যই আছে। সেটা জানতে হলে এই গানের এতিহাসিক প্রেক্ষাপটকে জানা 
দরকার। ১৯৩৫-৩৬ সালে স্পেনের রণাঙ্গানে বিভিম্্র দেশের শিল্পী-সাহিত্যিকরা বিশ্বের 
হিহশ্রতম শক্তি ফ্যাসিবাদকে রোখ্বার জন্য একত্রিত হয়ে গড়ে তুলেছিলেন 'কাল্চারাল 
ব্রিগেড'। শিল্পতত্তববিদ্‌ ক্রিস্টোফার কডওয়েলস থেকে বিশ্ববিখ্যাত সংগীতজ্ঞ পল রোব্সন 
সকলেই কোনও না কোনভাবে স্পেনের রণাঙ্গনে হাজির ছিলেন। পাবলো পিকাসোর 
বিশ্ববিখ্যাত ছবি “গের্ণিকা' আঁকা হল। এ ঘটনার প্রবাহ নানাভাবে বিশ্বব্যাপী শুভবুদ্ধিসম্পন্র 
মানুষের মনে প্রতিক্রিয়া সৃষ্টি করে। আমাদের দেশে প্রতিষ্ঠিত হল ‘প্রগতি লেখক শিল্পী সংঘ'। 
রবীন্দ্রনাথের আশীর্বাণী নিয়ে তার প্রথম অধিবেশন শুরু। আমাদের দেশের মহান কথা- 
সাহিত্যিক, কবি ও শিল্পী মহলের অধিকাংশই এই সংঘের শ্রভকামনা করেন। তাদের মধ্যে 
রামানন্দ চট্টোপাধ্যায়, তারাশঙ্কর বন্দ্যোপাধ্যায়, বুদ্ধদেব বসু, নজরুল ইসলাম, মুলকরাজ্জ 
আনন্দ, সরোজিনী নাইডু এবং রবীন্দ্রনাথের নাম বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য । একই সঙ্গে সারা 
ভারতজুড়ে সর্বভারতীয় কৃষক আন্দোলনের জোয়ার এল। 
ওদিকে ছিতীয় বিশ্বযুদ্ধের দামামা বেজে উঠেছে পৃথিবীজুড়ে । হিটলার-মুসোলিনীর 
হুমকিতে পৃথিবী কম্পমান। সমগ্র পৃথিবীর দখলদারির স্বপ্র দেখছে হিটলার। সদ্য 
বিকাশমাল দোভিয়েতের দিকে ক্রুদ্ধ থাবা মেলে আক্রমণের প্রতীক্ষায় দিন গুনছে সে। 
রবীন্দ্রনাথ ঘৃণিত ফ্যাসিস্টদের আখ্যা দিলেন 'নরবলি সংগ্রহের কাপালিক' বলে। 
শাড্িলিকেতনে ১৯৩৯-এর ২৫শে ডিসেম্বর যিশুপ্রিষ্টের জন্মদিনে রচিত হলো তার বিখ্যাত 
গান ‘একদিন খারা মেরেছিল তারে গিয়ে'। এই গানকে ভারতবর্ষে প্রথম ফ্যাসীবিরোধী 
গান বলে চিহ্নিত করা যায়। ১৯৪২ সাল, একদিকে ভারতের বুকে জাপানি আক্রমণ, 
আগস্ট বিদ্বোহ। কালোবাজ্রারীদের কুটিল চক্রান্তে বাংলার বুকে মহামন্বস্তর সৃষ্টি হল, প্রাণ 
দিল তিরিশ লক্ষাধিক মানুষ। প্রচণ্ড দুঃখবেদনা, আর রক্তধারার মধ্য দিয়ে বাংলার মাটিতে 
ভূমিষ্ঠ হল “ভারতীয় গণনাটা সংঘ’ (১৯৪৩)। আর এই আন্দোলনের মাটি থেকে জন্ম 
নিল 'গণসংগীত'। 
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এই হুল বাংলার গণসংগীতের এতিহাসিক পটভূমি। যে উত্তরাধিকারের গুণ নিয়ে 
ভূমিষ্ঠ হয়েছিল এই গান, আন্দোলনের মাটি, বাতাস এবং আভ্র্জাতিক পরিস্থিতি তাকে দিল 
স্বকীয় বিশিষ্টতা, যার জন্য বাংল! গানের শরিক হলও, রবীন্দ্র-উত্তরাধিকারের গৌরবে ভূষিত 
হয়েও সে আপন পরিচয়ে উচ্দ্বশ। জশ্মলগ্র থেকেই এই গান আপন অধিকারের ধ্বজা তুলে 
দিয়েছিল উধের্ধ। শহর কলকাতা থেকে প্রাম-গঞ্জে সর্বত্র এ গান অপ্রতিহত গতিতে এগিয়ে 
চলেছিল। সারা বাংলার শুভবুদ্ধিসম্পন্ল মানুষের বুকে এ গান আপন আসন পেতে নিয়েছিল 
অনায়াসে । সারা বাংলার সংগীতগুরীজন মানবিক কারণেই গণনাট্যসংঘের মঞ্ষে উপস্থিত 
হয়েছিলেন। সুভাষ মুখোপাধ্যায়ের জাপ-বিরোধী গান 'ব্রল্প কণ্ঠে তোল আওয়েজ", 
জ্োতিরিজ্্র মৈত্রের 'নবজ্ীবনের গান", বিনয় রায়ের 'হৈহৈহৈ জাপান এ" এছাড়াও হেমাঙ্গা 
বিশ্বাস, সলিল চৌধুরী. নিবারণ পণ্ডিত, গুরুদাস পালের গান, মানুষের কানে মনে এবং প্রাণে 
স্থান পেয়েছে। 

এখন প্রশ্ন হল, কি সেই অমোঘ শক্তি বা বিশেষ গুণ যার ফলে এই গান জন্মমাত্র 
সুতীব্র চিৎকারে আপন অধিকার ঘোষণা করেছিল বিশ্বের দরবারে ? কোথায় এর স্বাতত্ত্য £ 
অতঃপর এই গানের স্বরূপ নির্ণয়ের একটু চেষ্টা করা যাক? এই গান সম্পর্কে বন্ধু 
সংগীততত্ববিদ নানা ব্যাখ্যা দিয়েছেন যা এই গানের স্বর্প নির্ণয়ে অনেকটাই সাহায্য করে। 
এর মধো বিশ্ববিখ্যাত জ্রার্মান সংশগীতগুণী আইস্লার গণসংগীত সম্পর্কে যে মতামত 
দিয়েছেন তা প্রায় সংজ্ঞাধী। তিনি বলেছেন Mass song is the fighting song of the 
modem working class is to a certain degrec. folk song at a higher 50085 
than beforce—because it is intematicnal. অর্থাৎ এ গান আধুনিক শ্রমিক শ্রেণীর 
সংগ্রামের গান এবং মাত্রাবিশেষে বলা যায় গণসংশীত পূর্বাপেক্ষা উচ্চন্তরের লোকসংগীত, 
কারণ এর চরিত্রগত বৈশিষ্ট্য আন্তর্জাতিক । (উল্লেখযোগ্য যে হ্যান্স আইস্লার G.D.R.-এর 
জাতীয় সংগীত রচয়িতা)। এই প্রসঙ্গো একটি কথা বলা আবশ্যক। অনেকে সংগীতকে বিশুদ্ধ 
বিনোদন বা ব্যক্তিগত বিষয় বলে মনে করেন। তাদের সঙ্গে নানাভাবে বিতর্কের সৃষ্টি হতে 
পারে. কিন্তু আজকের দিলে সংগীতের সঙ্গে সমাজের নাড়ীর সম্পর্ক প্রায় দ্বিধাহীনভাবেই 
স্বীকৃত । একথা হ্যর্থহীনভাবেই বিশ্বাস করা যায় যে, Art is a 50101 Phenomenon অর্থাৎ 
সংগীত একটি সামান্রিক বিষয়। সমাজের অগ্রগতির সঙ্গে সঙ্গো সংগীতের সঙ্গে তার 
সম্পর্ক এবং উপযোগিতার পরিবর্তন ঘটে। গণসংগ্ীতের উৎ্পত্তিকালের ইতিহাস থেকে তার 
অগ্রগমন এই কথাই প্রমাণ করে। ইতিহাসের প্রেক্ষাপট বিচারে দেখা যাবে, আইস্লার 
আধুনিক শ্রমিকশ্রেণী বলতে ধনতান্ত্রিক যুগের শ্রমিকশ্রেণীর কথাই বলতে চেয়েছেন। আরও 
নির্দিষ্টতাবে বললে আধুনিক শ্রমন্জ্রীবী মানুষের সংগ্রামের গানই গণসংগীত। এই গানের 
একটি বিশেষ উদ্দেশ্য শোষণ-পীড়ণ-ঘুক্ত সুন্দর পৃথিবী গঠনের প্রেরণাদান। বর্তমান যুগের 
শ্রমজীবী মানুষের জীবন জুড়েই সংগ্রাম, তাই তার সমগ্র জীবনসংপ্রামের প্রতিফলন ঘটে এই 
সংগীতে । এই গান দিয়ে তারা সুন্দর ভবিষ্যৎ-এর ছবি আঁকে। তাই এ গানকে নবজ্জীবনের 
গানও বলা যায়। আধুনিক শ্রমিকশ্রেণীর চরিত্র বিশোষণে দেখা যায, আধুনিক শ্রমিক সমগ্র 
বিশ্বজুড়ে একইভাবে শোষিত এবং নিপীড়িত। সমগ্র বিশ্বে শোষক এবং শোবিতের চেহারা 
এক । তাই, শ্রমিকের জীবন-সংপ্রামের গান এবং গালের মর্মবাণী কোনও আধ্মলিকতার 
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আগলবদ্ধ থাকে না সে হয়ে ওঠে আভ্তর্জাতিক। গণসংশীতের ছ্বাতক্ত্য এহখানেই। বাণীর 
বিচারে দুলিয়াজোড়া শ্রমজীবী মানুষের সমগ্র জীবনব্যাপী সংগ্রামের বার্তা এই গানে লিপিবদ্ধ 
থাকে। আর, সুরবিচারে সমগ্র বিশ্বের সুর-সমুদ্রেরর মহাকল্লোলধর্বনি শোনা যায় এ গানে । এই 
গান ক্ষুত্রতার গন্ডি পেরিয়ে বৃহত্তর জগতের মধ্যে প্রবেশ করে। বিশ্বের দরবারে এই গানের 
আদান-প্রদান চলে মানুষের মনের দরজায় দরজায়। তাই সত্যিই এই গানের চরিত্র 
আত্তর্পাতিক। 

আজকের দিনে এই গান কতটা প্রাসঙ্গিক, এ প্রশ্ন উঠে আসছে নানা স্তর থেকে। 
একদিন সমাজের কারণে যার প্রয়োজন ছিস-_আজ তার প্রয়োজন আছে কি নেই তা বুঝে 
নেওয়া দরকার ৷ প্রসঙ্গ থেকে প্রাসঙ্গিকত!। প্রসঙ্গা অনুপস্থিত হলে তার আর প্রাসচ্গিকতা 
থাকে না-_ একথা ঠিক। আজকের দিলে শ্রমিকশ্রেণীর সংগ্রাম কতখানি প্রাসক্ষিক এটা বুঝে 
নিলে গানের প্রাসঙ্গিকতা নিয়ে নিঃসন্দিহ্াল হওয়া যাবে। আইস্লার বর্ণিত ধনতাস্ত্রিক 
দুনিয়ায় শ্রমিকসংগ্রামের গান আজকের এই বিশ্বায়নের দুনিয়ায় কতটা প্রাসঙ্গিক এ প্রশ্ন 
উঠতে পারে। বিশ্বায়নের দুনিয়ায় বিজ্ঞান প্রযুক্তির আসাধারণ অগ্রগতিতে যন্ত্র মানুষের স্থান 
অধিকার করছে। বিশ্বায়নের প্রকোপে শ্রমিকশ্রেণীর বিন্যাস পরিবর্তিত হয়ে যাচ্ছে। 
আইস্লার বর্ণিত শ্রমিকশ্রেণীর বিন্যাসের বিপর্যয় ঘটে চলেছে। এই সব কথা নানাভাবে উঠে 
আসছে। আন, এই অবস্থায় গণসংগীতের প্রাসঞ্গিকতা নিয়েও প্রশ্ন উঠছে। এর উত্তরে বলা 
যেতে পানে এই যে, শ্রমিকশ্রেবীর বিন্যাসের পরিবর্তন ঘটলেও তার সংগ্রাম চলছেই। 
আজকের সঙ্কটের তীব্রতার সঙ্গে সঙ্গে সংগ্রাম আরও তীব্রতর হচ্ছে। সুতরাং গণসংশীতের 
দায় বাড়ছে বই কমছে না। সারা পৃথিবীর শ্রমজীবী মানুষ এবং তার অনুগামী অসংখ্য 
শুভবুদ্ধিসম্পন্ন মানুব, যারা সুন্দর পৃথিবী গড়ে তোলার স্বপ্ন দেখছে, তাদের সংগ্রামী চেতনার 
ঘনীভূত বৃপ গান হয়ে প্রকাশিত হবো যতদিন সংগ্রাম, ততদিন গণসংগীত, তারপর 
বৃপান্ডরের পালা। 
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রবীন্দ্রচেতনায় বৌদ্ধ ও সহজিয়া 
দর্শনের প্রভাব 
শৈবালকুমার চক্রবর্তা 


বি পে সব হাথ শুনাত বিশ্শতিতাই ন যা 
ট মহ্ত্তম বিশ্বপ্রতিভার পাচার পরার রারীযারান পরার রিড আপার 
(৪ হয়ে তিনি দেশ-বিদেশের নানা দর্শন ও ভাবধারা আত্তিকরণ করে তার বোধির 
অননাসাধারণ প্রজ্ঞায় সেগুলির সমন্বয় সাধন করেছিলেন এবং বলা বাত্ুল্য 
আকর্ষণীয় মহতী দর্শনতত্বগুলিকে সম্পূর্ণভাবে আত্মস্থ করে পুনরায় মানবমননের দ্বারে. তথা 
এস র অস্তর্জগতে কাব্যকবিতা, বিশেষত সঙ্গীতের মাধ্যমে, সুবিন্যত্তভাবে পরিবেশন 
চৈতন্োর চরিত্রচিত্রণে তার গতিশীল বিল্লেষণধয্রী মনন অখণ্ড ভারতবোত 
ধ প্রলিপ্ত 
রা সরস শ্যামল অভ্ঙ্গা বঙ্গভূমির পথেপ্রাস্তরে, গায়েগজে, হাটে-মাঠে-ঘাটে সাধারণ 
খাওয়া মানুষের আপনবোধে হারিয়ে যাওয়ার চরম ক্ষণগুলি তুলে নিয়েছিলেন তার 
আপন অভ্তরগহনে। কখনও তা ঘটেছে বাউল-ফকির-দরবেশের আপন’ খোজা গালে 
কখনও বা বাংলার কীর্তনগানের সুরপ্রাবনে, কখনও ব! প্রকৃতির বুদ্র-কোমল রূপের আবর্তনে 
বা ঝতুপর্যায়ের সরল-চঞ্চল দাক্ষিণ্যে। তার নিজেকে খোজার প্রবল অনুসন্ধিৎসা [শাস্ত্রীয় 
পরিভাষায় যাকে বলে 'বশ্মা' জিজ্ঞাসা) তাকে নিয়ে গিয়েছিল মাটির কাছে, মাটিতে হাটা 
মানুষের পাশে, মানুষের সামনে । সম্ভবত লে কারণে অসীম অনস্তের মধ্যে বিস্তারিত আবার 
EE ET 
মের মানুষের মনের দ্বারে টোকা মেরে, মনের মানুষকে ধরতে চেয়েছেন আপন 
আত্মানুসন্ধালের পথ বেয়ে অভ্তরতমের সঙ্গে পরিচয় নিবিড় হয়ে ওঠে _ এই বিশ্বাস- 
লালিত অনুসন্ধানের পালা শুরু হয়েছিল তার অতিক্রান্ত কৈশোর থেকেই । ব্রাহ্ম পিতার 
নির্লিপ্ত নৈর্ব্যক্তিকতা তাকে প্রভাবিত করেছিল সন্দেহ নেই। যদিও আপন পরিচয়ের সন্ধান 
করতে গিয়ে তিনি অন্যজনের মধ্যে নিজের সত্বা আবিদ্ধারে আগ্রহী হয়েছেন অনিবার্য 
অস্বেষায়। উপনিষদের গহনাঞ্চল থেকে বেরিয়ে এসে তিনি দাঁড়িয়েছিলেন বৌদ্ধদর্শনের 
আঙ্িগনায়। কখনও বা সহজিয়াদের আখড়ার দরবেশ ফকির 
কীর্তনীয়াদের প্রাঞ্গাণে। সা টার 
নিরীম্বরবাদী বৌদ্ধ-দর্শনে রবীন্দ্রনাথের অনুরক্তি এক বিশেষ 
হয়েছিল। পৌত্তলিকতাবিরোধী বৌদ্ধদর্শন কবির প্রজ্ঞার গভীরে আলো ডা Rd 
En ররর 
eb তাই মুক্তিসন্ধানে ব্যাপৃত হতে চাননি, স্রষ্টার লীলাসঙ্গী হয় আনন্দরস পানে 
উপলব্ধি করতে চেয়েছেন। মানবতাবাদী বৌদ্ধ চরিত্রগুলির আদর্শনিষ্ঠা, অস্প্রশ্যতা- 
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বিরোধী মনোভাব, মানবিক ওুঁদার্য বা জনসেবামূলক আকুতি রবীন্দ্রনাথকে বৌক্ধ জীবনী ও 
দর্শনে আগ্রহী করে তুলেছিল। সেবাধর্মীবলন্বী উপপুপ্ত, অস্পৃশ্যতাবিরোধী আনন্দ, আদর্শনিষ্ঠ 
দাসী শ্রীমতী, আত্মনিবেদিত মালাকর সুদাস বা দুর্ভিক্ষপীড়িত শ্রাবন্তীর সমাজসচেতন 
অনাথপিগুদ-কন্যা সুপ্রিয়া আপন চিস্তার সাদৃশাসম্পঙ্ন এইসব আলোকিত চরিব্রগুলির 
দার্শনিক বোধ কবির প্রল্ঞায় অনুপ্রবিষ্ট হয়ে আত্মানুসন্ধানের পথ পরিক্রমায় সহায়ক হয়েছিল 
সম্দেহ নেই। 

রবীন্দ্রনাথ কেবলমাত্র বাউলদের গালে অনুরক্ত হয়েছিলেন তা নয়, বাউল সাধনার 
মুল ভাবের প্রতিও তার অনুরক্তির প্রকাশ ঘটেছিল। সীমার মাঝে যে অসীমের সন্ধান তিনি 
করেছিলেল- বাউলদের সাধল-রহস্যের সমধর্মী অনুসন্ধিৎসার প্রকাশ দেখে কবি আকৃষ্ট 
হয়েছিলেন বাউলের সুরে, বাউলের গানে । মানবচৈতন্য বিশ্বমহাচৈতন্যেরই ক্ুত্রায়ত প্রকাশ। 
বাউলদের দর্শনে তিনি দেখেছিলেন উপনিষদের নীলাঞ্জন ছায়া ঘটস্থিত আকাশ (শূন্যতা) 
মহাকাশের গুণসম্মঘিত সমশক্তিসম্পন্ন ক্ষুদ্রাংশ মাত্র । ঘটের বিলুপ্তিতে ক্ষুদ্রাকাশ মহাকাশে 
বিলীন হয়ে যায়। ঘটের মধ্যে মহাকাশকে ধরার সহজসাধনা তথা দেহের সীমারমধ্যে 
দেহাতীত অসীমকে ছোয়ার বাসনাই কায়াসাধনবাদী বাউলদের ভ্রীবনাকাঞ্্ষা । বাউলদের এই 
সাধনদর্শন- রুপটচৈতন্যের আধারে অনুপচৈতন্যের প্রকাশমানতাকে স্পর্শ করার বাসনা 
অনুভব করা, অর্থাৎ আপন সত্তার আবিষ্ধারে আলন্দমন্র অবস্থিতিই মনের মানুষের 
অনুসন্ধান। মনের মানুষের অস্বেষণে আত্মানুসন্গানের এই প্রেমসিক্ত সহজ অভীপ্দা 
ব্রবীন্দ্রনাথকে আম্চর্যতাবে আকর্ষণ করেছিল, যদিও বাউল-ফকির সম্প্রদায়ের উপাসনা 
পদ্ধতিতে তার কোনোরকম পৃথক আকর্ষণ ছিল না বা আগ্রহও ছিল লা। 

মুসলমান সুফি সম্প্রদায়ের উপাসকগোষ্ঠী, যারা বাউলদের মতই বিশেষ বেশভূষ্বা 
ধারণ করে সহজ-সাধনের পথের পার্ধিক__তাদের মধ্যে ভাববাদী বাউলদের মতই 
আস্মানূসন্ধানের স্বাভাবিক আকুতি রবীন্দ্রনাথকে স্পর্শ করলেও কিংবা তাদের গানের সহজ 
সরল অকৃত্রিম সুরে আকর্ষণ বোধ করলেও, সাধনতান্ত্রিক আভিচারিক উপাসনা-পদ্ধতি ভার 
আগ্রহের বা অনুসরণের বিষয় ছিল না। বোধের নায়ক ভাবজগৎ থেকে বোধটুকু তুলে 
নিয়েছিলেন। “কোথায় পাব তারে আমার মনের মানুষ যেরে"'_ গানের ছন্দে তিনি 
উপশিষদের বাণীরুপ প্রত্যক্ষ করেছিলেন-__ “তং বেদ্যং পুরুষং বেদ মা বো মৃত্যুর পরিব্যথা:'' 
বর্ণবৈবমাহীন বাউল বা মানবপূজারী সুফি সমাজের মতো বৈঝ্ঃবতত্তেও তার আগ্রহ সঞ্চারিত 
হয়েছিল। সত্য-অনুসন্ধানের সহজপথ ধরে বৈষ্$বপদকর্তাদের বিরহ-মিলনাক্রান্ত পদগুলির 
মধ্যেও তিনি অনুভব করেছেন দয়িত অধরাকে ধরার সেই চিরস্ভন আকাক্ক্ষাকে। বৈবন্বধর্মে 
(সম্প্রদায় বলাই যুক্তিযুক্ত) উঁচু-নীচু জাতপাতের বিচার নেই। অনেকে বাউল-সাধনাকে 
শ্রাচৈতন্য প্রবর্তিত বৈষ্ণব সাধনার একটি অন্যতম ধারা বলে মলে করেন। পার্থক্য শুধু 
সাকারে আর নিরাকারে, উপাসনা পদ্ধতি প্রায়শই একই ধারার যা অনুসরণ করা কবিগুরুর 
অনভিপ্রেত ছিল। তর্কের অবকাশ থাকলেও দেহমাগে বিচরণ করে পরকীয়া সাধন পদ্ধতি 
অবলম্বন করে প্রেমসাধনের দুরূহ পথে হাটার বিপজ্জনক পরিণামতীতি বা সাধনপথ থেকে 
পদস্থলনজ্রনিত বিচ্যুতি-- এসব সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ যথেষ্ট অবহিত ছিলেন না-_এরুপ ভাবার 
কোনো কারণ থাকতে পারে না বলেই মনে হয়। বোধহয় তাই তাকে বলতে শোনা গেছে। 
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'ইন্ট্রিয়ের দ্বার রুগী করি যোগাসনে সে নহে আমার. অথচ কৃষ্ণের অদর্শলে গোপীদের 
বিরহদহন-জনিত সকরুণ আর্তিরস বিশ্লেষণী পদাবলী-_একে কবি অস্বীকার করতে পারেননি 
কোলোমতেই। প্রিয়বিরহে দয়িতা হৃদয়ের হাহাকার অস্বীকার করলে বঙ্গাভূমে "ভানুসিংহের 
পদাবলী”-র জস্ম সম্ভব হত লা। বৈষ্ণব পদ কর্তাদের রচনায় মিলন বা বিরহমাধূর্য বর্ণনার 
অসাধারণ কাব্যিকশৈলী কবির ধারণায় লালিত-বিন্যাসে সমুজ্ছল। পদকর্তাদের- কাব্যিক পদ- 
রচনায় কবিস্তেষ্ঠ অনুভব করেছিলেন সেই মনের মানুষের সন্ধানে আত্মবধুর নিয়ত 
অভিসার । 

সহজসাধন মার্গে আত্মানুসন্ধানের শুরু বৌদ্ধত্তর যুগে প্রসারলাভ করে। এর প্রমাণ 
পাওয়া যায় বৌদ্ধ সিদ্ধাচার্যদের প্রাচীনতম বাংলা ভাষায় লেখা “চর্যাচর্য বিনিশ্চয’ গ্রন্থে 
সমিবিষ্ট চর্যাপদগুলিতে। এই চর্যাগীতিগুলির অধিকাংশই ছিল কায়াসাধন তত্ত-সমস্বিত গীত। 
দেহের মধ্য দিয়ে উত্তরিত হয়ে দেহ্তীতের সন্ধানে যাত্রাতত্তসমৃদ্ধ চর্যাপদগুলি মূলতঃই ছিল 
বৌদ্ধ সহজযানী সাধকদের আচরণীয় সাধনাচারমূলক সংকেত সংগীত। সাধক ব্যতীত 
সাধারণের গোচরীভূত না হতে দেওয়ার জন্যই, গীতগুলি হেয়ালী পূর্ণ ভাষায় মোড়া থাকত। 
রাগরাগিণী সমন্বয়ে গানগুলি সাধন শুরুর প্রাক্কালে শীত হত। যেমন, প্রবন্ধ-সংগীতের যুগে 
রাগাল্রিত পদ গাওয়ার পূর্বে রাগের অনিবন্ধ আলপ্ত্ি গান গেয়ে নেওয়ার প্রথা ছিল। 
পদগুলির জটিল দেহবাদী তত্ব বা অর্থ সমাক বুঝে উঠতে না পারার দরুন আমরা চর্যাপদ 
গীতিগুলিকে প্রাচীন বাংলাভাষার আদিরুপ হিসেবে সম্মান জ্ঞানিয়েও সাংকেতিক বাংলা না 
বলে, সন্ধ্যার আবছায়া মৃদূ আধারে ঢাকা “সাচক্ষাতাষা” নামে আপ্যায়িত করেছি। 

যাইহোক যতদুর মনে হয় বৌদ্ধ সহজঘানী সাধকদের সহজ সাধনপদ্ধতি তন্ত্রের 
আভিচারিক ক্রিয়া থেকে গৃহীত হয়ে পরম্পরাগতভাবে বাউল-দরবেশ, সুফি তথা 
বৈষ্বসাধন পদ্ধতিতেও অনুসৃত হয়েছিল। বাউল বা সুফি সাধকদের গানে এবং 
পরবর্তীকালে বৈষ্ভব সাধক-কবিদের (েদকর্তাদের) পদাবলীতেও এই কায়াসাধন পদ্ধতি 
অতি সাবধানে উল্লেখ করা হয়েছে। যেমন চর্যাপদে পাই “কাআ তরুবর পঞ্চবি ডাল..." 
আবার বাউলগানের গায়ক গায়-__“দেহ ভাণ্ডে এ ব্রহ্মাশু কেবা জানতে পারে তায়..." 
ইত্যাদি। যোগ বা তন্ত্রমতে যিনি শরীরকেন্দ্রস্থ মুলাধার আশ্রিত কুলকুণ্লিলী, বৌদ্ধ 
সিদ্ধাচার্যদের সাধনতন্ত্রে তিনিই “অবধূতিকা” । আবার সহজিয়া সাধকদের সহজ্ঞসাধনে তিনিই 
মনের মধ্যে লুকিয়ে থাকা “মনের মানুষ” মুলতত্ব হল__মনকে মুলাধার চক্র থেকে তুলে 
এলে উধর্বগতিতে সহস্রার চক্রে স্থাপন কর! বা কুলকুণ্ডুলিনীকে জাগ্রত করে কামভূমি থেকে 
সুবুন্নাকাণ্ডের মধ্য দিয়ে প্রবাহিত করিয়ে, সহত্রদলপস্মস্থিত পরম শিবস্বরপে প্রতিষ্ঠিত করা 
এবং এই প্রক্রিয়ার মাধ্যমে আত্মস্বর্প উপলব্ধি করা বা আত্মস্বর্পে প্রতিষ্ঠিত হওয়া বা 
“আমার আঘি”-কে চেনা- যথার্থ আমিত্বের স্তরে উন্নীত হওয়া যোগমার্গে-তন্ত্রমার্গেবৌছ। 
সাধনমাগে, বাউল বা সুফি সাধনমার্গে তথা বৈষ্ণব সাধনমার্গে সেহস্রারে প্রবেশ অর্থে 
পরমকৃষ্ণ পাযুজ্য লাভ) সব সাধন পথের শেষ ওই উজট্-সাধন পদ্ধতি অবলম্বন করে 
কারাসাধন পদ্ধতির পথ পক্রিক্রমান্তে কাম থেকে নিষ্কামের সুরে যাওয়া বা আত্মজ্ঞান লাভের 
শিখর দর্শন করা । এই পথ ধরেই জ্ঞানী সাধকের ব্রহ্মপ্রাপ্তি-যোগীর পরমাস্মাদর্শন, ভক্তের 
ভগবান দর্শন, দেহীর দেহাতীত সত্তার সঙ্গে সম্মিলন। এ সেই জ্ঞান, যে জ্ঞানে জ্ঞানী হলে 
মলের মানুষ সহজভাবে ধরা দেয় নিজের ভেতরে. আপন অভ্যন্তরে আপনার সন্ধান সম্পন্ন 
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হয়। মূলপ্রাপ্তির নির্যাসরূপে জেগে থাকে অতুলনীয় অনাধিপ আনন্দদম্পল। জাগতিক 
তুচ্ছতার উর্ধ্বে উঠে সাধক তখন প্রত্যক্ষ করেন “আনন্দ ধারা বহিছে ভুবনে'’। 
রবীন্দ্রনাথ সাধনমার্গের ক্রিয়াচারের পথে পদচারণা করেননি । এ পথে যাত্রা তার 
অভিশ্রেতও ছিল লা। তিনি কবি, বিশ্বশ্রষ্টার লীলাসঙ্গী হয়ে তিনি সাধনার মূল উদ্দেশ্য ও 
লক্ষ্যের পথপরিক্রমায় আপন সত্তার গভীরে বিশ্বসপ্তার বোধ আস্বাদ করতে চেয়েছেন এবং 
র ভেতর মানবচৈতন্যের প্রকাশমানতাকে প্রত্যক্ষ করতে চেয়েছেন! তাই 
প্রেমসাধনার অন্তর্নিহিত ভাবটুকু তার মনমুকুরে নিত্য প্রদীপ্ত হয়ে অস্তরতমের সন্ধানে ভার 
যাত্রাকে পরিচালিত করেছে। গৃহকোণে বসে মোক্ষলাভে তার রুচি ধাবিত হয়নি. বুদ্ধদ্বার 
যোগাসনে কৃচ্ছুসাধনের মাধ্যমে আপনমুক্তি তার অনভিপ্রেত ছিল তিনি বলেছিলেন “বৈরাগ্য 
সাধনে মুক্তি সে আমার নয়...” । তিনি ছিলেন শ্লোন্দর্যসন্ধারী, অফুরত্ত সৌন্দর্যসৃষ্টির মাঝে 
বিশ্বতষ্টার আনন্দকে উপলব্ধি করতে চেয়েছেন- অযুত সৃষ্টির আনন্দের সঙ্গো নিজেকে 
মিশিয়ে দিয়ে অস্তরতম জীবনদেবতাকে স্পর্শ করতে চেয়েছেন। তিনি চেয়েছেন প্রাপ্তির 
আনন্দলাড থেকেও সন্ধানের আনন্দে অনলস অভিসারে আবিষ্ট হতে তাই, বাউলের গানের 
ছন্দ তুলে নিয়ে বসিয়েছেন নিজের গানে। বৈষ্ণব পদাবলীর ছন্দ তাই ভানুসিংহের 
পদাবলীতে ললিত সৌন্দর্যে সমুজ্ফল। প্রাচীন কবি কালিদাসের বিরহ-ভাবনা '“বরমিহ বিরহ 
ন সঙ্গম...” কবির আপন ভাবনায় অভ্ঃ প্রবিষ্ট হয়েছে, মিলনের থেকেও বিরহে প্রাপ্তিপথের 
সম্পূর্ণতা নিহিত কবির এরুপ ভাবনা তাকে দিয়ে বলিয়েছে “বিরহ মধুর হল আজি 
মধুরাতে...” | বৈষ্ণব পদকর্তাদের পদলালিত্যের ধারায় বিরহমধূর আর্তি কবির অন্তর্দৃষ্টিতে 
প্রতিভাত হয়েছিল। কবি ছিলেন আনন্দলোক পথ্যযাত্রী। উপনিষদের ত্রস্বাক্িজ্ঞাসার আর্তি 
শুনেছিলেন পথচারী শ্রাম্য বাউলের গানে । কবি বুঝেছিলেন এই বাউল গানে সেই আনন্দধাম 
যাত্রার সুর, তিনি তাই বলে ওঠেন-_ 
“যা কিছু আনন্দ আছে দৃশ্যে গন্ধে গানে, 
মোহ মোর মুক্তিরূপে উঠিবে জুলিয়া, 
প্রেম মোর ভক্তিবুপে রহিবে ফলিয়া।”" 
প্রেম সাধনার চরমানন্দের উপলব্ধির ভূমিতে দাড়িয়ে তিনি তাই অনায়াসে গাইতে 
পেরেছেন, 
“সীমার মাঝে অসীম তুমি বাজাও আপন সুর 
আমার মধ্যে তোমার প্রকাশ তাই এতো মধুর ।"” 
বৌদ্ধ দর্শন, বাউল বা সুফি দর্শন অথবা বৈষ্ণব দর্শন অনুসারী সাধনের চূড়ান্ত অনুভূতির 
সুরে প্রাপ্তি কেবল অনাহত আনন্দ, এই আনন্দধামেই মনের মানুষের বসবাস, রবীন্দ্রনাথ এই 
আনন্দতত্তবের সত্যকে স্পর্শ করেছেন-_বৌদ্ধদর্শনে, বাংলার পথচারী বাউল-সুফি-ফকির- 
দরবেশের গানে । আবার বৈষ্ণব সাধকদের সর্বস্ব সমর্পণের বিলিময়ে পরমপ্রিয়কে পাওয়ার 
আকুল টানে। পরমপ্রিয়ই অখণ্ড সত্য, পরমানন্দ ধাম সেই অখণ্ড সত্যের বিচরণভূমি। 
সত্যের জন্য সৰ্ব্বস্য ত্যাগ করা যায়, কোনোকিছুর জন্য সত্যকে ত্যাগ করা যায় না। ‘এবার 
ফিরাও মোরে' কবিতায় রবীন্দ্রনাথের এই বোধ উজ্জ্বলভাবে প্রকাশিত। তিনি লিখেছেন, 
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"যার লাগি রাজ্রপুত্র বিষয়ে বিবাশী পরিয়াছে ছিন্ন কদছ্বা...''। উপনিষদের আনন্দতত্বকে কবি 
প্রত্যক্ষ করতে চেয়েছেন বিশ্বজ্নীনতার যহামিলন মেলায়। আনন্দ রসধারার পথ বেয়েহ 
আনম্দধামে যাত্রা শুরু, লক্ষ্কেন্দ্রে অবস্থিত থাকে সেই মনের মানুব- আপন সন্ত্ার 
সত্যরুপ- ব্রচ্গাবাদীরা বলেন, “প্রণব ধনু শরো "আত্মা ব্রন্মাতোলেক্ষমুচ্যতে'', জন্মজন্মান্তর ধরে 
যে আনন্দময় সত্যসত্বা লাভের জন্য সমস্ত প্রিয়বন্ধুকে প্রত্মলিত হোমহৃতাশনে অকাতরে ইন্ধন 
হিসেবে আহুতি দেওয়া যায়, বাউল-_সুফী-বৈরাগীর গানে, তাদের সাধনাকাচ্ক্ষায় কবি তার 
আপন হৃদয়ে শুলেছিলেন উপনিষদের সেই আনন্দতত্ত্রের অনুরণন, আত্মস্বরুপ উপলব্ধির 
লক্ষ্যে সবাই আনন্দধামের পথচলা পথিক-_গ্রামের অশিক্ষিত বাউল-বৈরাণীর সঙ্গে কবি 
হেঁটে চলেন একই পথের সন্ধানে পরবাস থেকে শ্রিয়তমেন্ন আনন্দধামে-_সবার হৃদয়ে 


ধ্বনিত হতে থাকে উপনিষদের আনন্দতত্তের অমোঘ বাণীরুপ 
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প্রসঙ্গ : বাংলা কীর্তন 
ড. প্রদীপকুমার ঘোষ 


্ন' সংস্কৃত শব্দ। এর ব্যুৎপন্তিগত বিগ্লেষণ হচ্ছে _'কীর্ত' ধাতু + ল্যুট 

প্রত্যয়। 'কীর্ত' ধাতুর অর্থ বর্ণনা করা, প্রশংসা করা, যশ বা কীর্তি কথন 

প্রভৃতি । বলা বাছুলা, এখানে “কীর্তন” শব্দটি বিশিষ্ট ব্যক্তি, নরপতি কিংবা 
দেব-দেবীর গুণ, লীলা এবং কীর্তি প্রভৃতির বর্ণনে ব্যবহৃত হয়েছে। এ বর্ণনা গদ্যাকারে কিংবা 
পদ্যাকারে উভয় রূপেই হতে পারে । তবে প্রাচীন রীতি অনুসারে গুপ-কথন কিংবা গুণ-বর্ণন 
পদ্যাকারেই করা হতো। পদ্যের আকারে যা বলা হত তাই ‘পদ'। 

‘পদ’ দুরক্মর হয়ে থাকে, যথা- কাষ্টপদ €*৩৮০) এবং গেয়'পদ (Lyric) 
কাব্যপদ পাঠের উপযোগী এবং গেয়পদ গানের উপযোগী । কাব্যপদ্‌ রচনা করে রচয়িতাকে 
নাট্যভঙ্গি সহ পাঠ করতে অথবা আবৃত্তি করতে হয়। অপরপক্ষে, গেয়পদ রচয়িতারা সুর ও 
তাল সহ গেয়ে থাকেন। এটাই ছিল প্রাচীন র্লীতি। গেয়পদ রচয়িতাদের প্রাচীন সংগীতশাস্ত্ে 
“বাগ্‌-শেন্স-কার' অর্থাৎ গীতিকার ও সুরকাররুপে উল্লেখিত হয়েছে। এখনকার দিলে যেমন 
গীতিকবিতা রচয়িতা, সুরকার এবং গায়ক বা গায়িকা পৃথক পৃথক ব্যক্তি হয়ে থাকেন, আগে 
তা ছিল না। কবি জয়দেব থেকে শুরু করে রবীন্দ্রনাথ, দ্বিজেন্দ্রলাল, নজবুল পার হয়ে সলিল 
চৌধুরী এবং আরো অনেকে ওই প্রাচীন এতিহোরই ধারব-বাহক ছিলেন। মধুযুগের বৈষ্ব 
পদকর্তাগণও তার ব্যতিক্রম নন। তখনকার বৈষন্ধব পদকর্তাগণ নিজেরা পদ রচনা এবং সুর 
আরোপ করে নিজেরাই গাহতেন। একে পদশানও বলা হত। এখন বাংলা “কীর্তন' কিংবা 
কর্ণাটক 'কীর্তনম্‌্* বলতে যেমন বিশেষ শৈলীর (০77) গান বোঝায়, তখল তা বোঝাতো 
না। কারণ, প্রাচীনকালে গানের নির্দিষ্ট সীতশৈলী ছিল না, ছিল প্রবন্ধ অর্থাৎ কস্টোজিশল 
বা গেোয়পদ। 

প্রাচীন সংগীতশাস্ত্রে গেম্পদকে 'প্রবন্ধ' বলা হত। সাধারণ পদগান এবং প্রবন্ধের 
মধ্যে সামান্য একটু পার্থক্য ছিল। সাধারণ পদগানের সুর সাধারণত দেশজ্ঞ লোকসূর হত, 
কিন্তু বিশেষ পদগানে অর্থাৎ প্রবন্ধে দেশজ "রাগ" বা ‘দেশি রাগ' ব্যবহৃত হত। কিন্তু প্রবন্ধ 
অভিজাত সংগীতের পর্ঘায়ভুক্ত অর্থাৎ এটি নাগরিক সংগ্লীত। কারণ, যে সংগীত প্রামে 


প্রবন্ধের একটা মাঝামাঝি অবস্থা ছিল। তার নাম পপ্রকীর্ণ গান। 
দেশি রাগের উল্লেখ থাকলেও রাগ-নিয়মের বন্ধন শিথিল ছিল। 
লা পুরোপুরি রাগসংগীত, না লোকসংগীত। সংশীতশাস্ত্রীরা এ 
‘ক্্যাসিকো ফোক্‌ সঞ্ত (Classicofolk song) বা উপ-রাগসংগীত বলেন। 
যদি খুব সুক্ষ্ষভাবে বাংল! কীর্ডনের সুর বিশ্লেষণ করি তা হলে আমাদের এই 
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বিশ্বাসই জ্রন্মাবে যে. 'প্রকীর্প' শ্রেণীর গান থেকেই বাংলা কীর্তন জঙ্ছেছে। তাই, এই 
পদগানে একদিকে যেমন রাগসংগীতের প্রভাব রয়েছে তেমনি রয়েছে, রাঢ + বন্দে 
ল্যেকসংগীতের প্রভাব। 
শাস্ত্রীয় রাগ তাল আশ্রিত প্রাচীন গেয়পদগুলিকে অর্থাৎ প্রবন্ধগুলি সাংগীতিক নিয়মে 
গ্রথিত করে তাদের শুদ্ধ-সূড়, সালগ-সুড়, আল্ক্রিম, বিপ্রকীর্ণ, বস্তু, রূপক প্রভৃতি বগে 
শ্রেণীকরণ করা সম্ভব হয়েছিল। কিন্তু, “প্রকীর্ণ' শ্রেণীর গানগুলি ক্র্যাসিকো ফোক্‌’ বলেই 
তাদের নির্দিষ্ট নিয়মের অধীনে আবদ্ধ করে সংবীতশান্ত্রের গ্রে লিপিবদ্ধ করা সম্ভব হয়নি। 
সমগ্র ভারতবর্ষে এই রকম অসংখ্য প্রকীর্ণ শ্রেণীর গান বহুকাল আগে থেকে প্রচলিত 
ছিল এবং এখনও আছে, তবে সেগুলির অধিকাংশই এখন উপশাস্্রীয় বা লঘু শাস্ত্রীয় 
সংগীতের মধ্যে আত্মগোপন করে আছে। প্রকীর্পের কথা রানা কুস্তের ‘সংগীতরাজ' 
(১৫শ শতাব্সী), চালুক্য রাজ্য তৃতীয় দোমেশ্বরের পুত্র জগদেকমল্লের গ্রন্থ ‘সংগীত 
চূড়ামণি'তে (১১৩৭ গ্রিঃ) এবং বাংলার বড়, চণ্ডীদাসের 'শ্রীশ্রীকৃষ্ণকীর্তনম্‌' গ্রছে 
(১৫শ শতাব্দী) উল্লিখিত হয়েছে চণ্ডীদাস প্রকীর্ণ'কে প্রকীন্, পকীল্নক ইত্যাদিভাবে 
পদগুলির শীর্ষে উল্লেখ করেছেন। যাই হোক, বাংলার কীর্তন প্রাচীন প্রকীর্ণ গানের গোত্রীয় 
বলেই এর উৎস কীর্তন বিশেষজ্ঞরা খুঁজে পাননি। নানা স্বকপোলকল্সিত কাহিনীর উপহার 
আমাদের দিয়েছেন। প্রসঙ্গাতঃ বলে রাখি, রাজস্থান মুলুকে এখনও অসংখ্য প্রকীর্ণগান 
নানা! স্থানে প্রচলিত, যা অল্প তান-বিস্তার করে গাওয়া হয়ে থাকে এবং প্রকৃত শান্ত্রজ্জানের 
অভাব হেতু এইসব গানকে ‘ফোক্‌ সঙ্' বা লোকগীতরূপে চালিয়ে দেওয়া হচ্ছে। আমাদের 
বাংলার প্রসাহী সুর এবং গান কিন্তু: ওই প্রকীর্ণ গানের অন্তর্ভূক্ত । 
কীর্তনতত্ব বিশারদ খণেন্দ্রনাথ মিত্র মহাশয় বলেছেন 
কীর্তন অর্থে সংগীত না বুঝাইয়া শুধু গুণানুবাদ বুঝাইতেও পারে। যেখানে নবধা 
ভক্তির লক্ষণ বর্ণনায় কীর্তনের উল্লেখ আছে শ্রবণং কীর্তনং বিফ্যোঃ স্মরণং পাদসেবনৎ। 
অর্চনং বন্দনং দাস্াং সধ্যমাত্মনিবেদনম্‌ ॥ সেখানে গানই যে বুঝিতে হইবে এমন নহে" ।১ 
তবে, ইন্টদেবতার যশ ও গুণ যদি গালের মাধ্যমে ব্যক্ত হয়, তবে তা অবশ্যই কীর্তন 
গান’ হবে। যদি দেব-দেবীদের এবং নায়ক-নায়িকার কীর্তি ও গুণবাচক গানকে কীর্তন" ধরা 
যায়, তা হলে বলতে হয় যে, এমন কীর্তন গান বৈদিক সামগানের যুগ থেকেই ভারতবর্ষে 
প্রচলিত আছে। উদাহরণস্বরূপ 
অভি প্রিয়াণি পরতে চনোহিতো নামানি যহ্ো অধি যেষু বর্ধতে। 
আ সুর্যস্য বৃহতো বৃহন্রধি রথং বিষ্বদ্ধমরুহদ্‌ বিচক্ষণ ॥১ 
ঝতস্য জিহ্া পবতে মধু প্রিয়ং বক্তা পতির্ধিয়ো অস্যা অদাভ্যঃ। 
দধাতি পুত্রঃ প্রিত্রোরপীচ্যাং নাম তৃতীয়মধি রোচনং দিব ॥২ 
অব দ্যুতানঃ কলরশা অচিক্রদনুভির্ষেমাণঃ কোশ আ হিরণ্যয়ে। 
অভী তস্য দোহনা অনুবতাধি ব্রিপৃষ্ট উষসো বি রাজসি ॥৩ 
যিনি অন্যের হিতকারী সেই বিচক্ষণ সোম মহান সূর্যের অতি ব্যাপ্ত রথের উপর 
আরোহণ করলেন, মহান হয়ে জলের মধ্যে বর্ধিত হলেন, সকলের প্রীতিকর জলারাশি ক্ষরিত 
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করলেন ॥ যিনি সকল কর্মের পালনকর্তা, যিনি অদমনীয় সেই আতের (জলের) জিহবা, মধু ও 
প্রিয় বাক্‌ ক্ষরণ করছে। দ্ুলোকে দীপ্তিশালী পিতা হেন্দ্র) হতে বিযুক্ত হয়ে পত্র (সোম বা 
জল) তৃতীয়ে (পৃথিবীতে) প্রবেশ করলেন ॥ যখন নৃত্যশালী রশ্মিগণ লোমকে সুকর্ণময় 
(বিদ্যুৎ সম্বিত) মেঘের দ্বারা আচ্ছ্যদিত পাত্র থেকে ক্ষত্রিত করেন, তখন দীপ্ত সোম শব্দ 
করতে করতে পৃথিবীর সকল জলে প্রবেশ করেন। সেই তিনলোকফ আচ্ছাদনকারী সোম জ্ৃত 
হয়ে উবার আলোকে উদ্জ্বলরুপে শোভা পাচ্ছেন ।২ 

এখন প্রশ্ন হচ্ছে, উপরোক্ত সামগানটিকে কি আমরা ‘কীর্তন’ নামে আখ্যায়িত করতে 
পারি ? সাধারণভাবে আমরা বলব-_লা, তা পারি না। তা হলে, কীর্তন গানের বৈশিষ্টা কি ? 
ভল্পন গানের সঙ্গেই বা তার পার্থক্য কোথায় £ কীর্তনের পদ. তাল ও গেয়রীতিব 
বৈশিষ্ট্যগুলিই বা কি কি ? এ প্রশ্মগুলি নিশ্চয় অসঙ্গত নয়। কিন্তু, এই প্রন্মগুলির যথাযথ 
উত্তরদানের পূর্বে আমরা কীর্তনগানের উৎস ও তার বিবর্তনের স্তরগুলি একে একে অনুসন্ধান 
করার চেষ্টা করব! 

৮ম-৯ম শতাব্দী থেকে পুর্বোল্লিখিত প্রকীর্ণ গানণুলির মধ্যে কিছু কিছু নির্বাচন করে 
সাংগীতিক নিয়মের অধীনে এনে “বিপ্রকীর্ণ নামক এক প্রকার প্রবন্ধ (Classical 00১" 
ঢ05$61017) তৈরি করা হয়েছিল৷ এই 'বিপ্রকীর্ণ' শ্রেণীর প্রবন্ধের মধ্যে চর্যা গান, চচ্চরী বা 
চাচর গান অর্থাৎ ধার গান সৃষ্টি হয়েছিল। এখানে একটি কথা বলে নেওয়া আবশ্যক, 
খ্রিস্টিয় ১৫শ শতকের আগে রাগাশ্রয়ী গানগুলির কোনো নির্দিষ্ট শৈলী (যা) ছিল না। 
অর্থাৎ এখন যেমন ধুপদ, ধমার, খয়াল ইত্যাদি প্রচলিত রয়েছে__-আগে তেমন ছিল লা। 
আগে ছিল কম্পোজিশন বা “প্রবন্ধ । কোন্‌ কম্পোজিশন কীতাবে পরিবেশিত হবে সেটা 
রলচয়িতা-গায়কের ওপরে নির্ভর করতো । এইভাবে বাদ্য ও নর্তনের ক্ষেত্রেও কম্পোজিশন 
বা প্রবন্ধ প্রচলিত ছিল। আরেকটা কথা, প্রাচীনকালে প্রতিটি প্রবন্ধ, হয় তাল নামে নয়তো 
ছন্দের নামে, পরিচিত হত। কিন্তু 'প্রবীর্ণ কম্পোজিশনের ক্ষেত্রে এমনটি ছিল না। এই 
কারণে কোনো প্রবন্ধের তালিকায় কীর্তনের নাম পাওয়া যায় না- কারণ, কীর্তন কোনো 
তাল বা ছন্দের কোবাছন্দের) লাম লয়। অতএব প্রমাদিত হচ্ছে কীর্তন কোনো বিশেষ 
প্রবন্ধ গাল থেকে জন্মায়নি। 

অবশ্য আধা-মিউজ্রিক্যেলঞ্রিস্টদের কেউ কেউ প্রমাণ করার চেষ্টা করেন যে, শুদ্ধ- 
সূড় শ্রেণীর অন্তর্গত “করণ' নামক প্রবন্ধের একটি প্রকারভেদ ছিল 'কীর্ভিলহ্রী। এই 
'কীর্তিলহরী” নাকি বাংলা কীর্তনের পূর্বপুরুষ। কিন্তু শাঙ্জাদেব রচিত "সংগীত রত্াকর' 
(জানু ১২৩৫ হ্রিঃ) প্রস্থটি বুঝে পড়লে তারা ভ্রান্তি থেকে মুক্তি পেতেন। 

ভারতবর্ষের ইতিহাসে মধ্যযুগকে বলা হয় তুর্কি মুসলিম শাসনের যুগ। ওই যুগে 
ভারতীয় কৃষ্টির সর্বক্ষেত্রেই একটা বিবর্তন পরিবর্তন লক্ষ করা যায়। কী ধর্মে, কী সংগীতে, 
কী সমাজ ব্যবস্থায় কিংবা সাহিত্যে- সর্বস্তরেই যেন একটা ভাঙ্তা-গড়ার অবিশ্রান্ত প্রচেষ্টা 
অনুভূত হয়। এই ভাগ্তা-গড়া, বিবর্তন পরিবর্তন যে সর্ধদ! নিয়ম ও এতিহোর হাত ধরে 
সাধিত হয়েছে তা নয়। 
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সংগীতের ক্ষেত্রে সেই সময়ে অর্থাৎ মুসলিম শাসনের গোড়ার দিকে অভিজ্ঞাত সংগীত 
বলতে বোঝাত “প্রবন্ধ গান'। অবশ্য প্রাচীন প্রবন্ধ গুলি তখন রুপ পরিবর্তন করে 'সালগ- 
সূড়' নামে সালগ-সূভ প্রচলিত ছিল। যদিও সালগ-সুড় প্রবন্ধ শুদ্ধ প্রবন্ধ" অর্থাৎ 'শুদ্ধ-সুড়" 
প্রবন্ধ নয়, তবু সাধারণ মানুষ শুদ্ধ-সূড় প্রবন্ধের অবলুপ্তির পর ‘সালগ-সৃড়’ প্রবন্ধকেই 'শুহ্ধ 
প্রবন্ধ "রুপে বিবেচনা করত! ত্রয়োদশ শতাব্দীর প্রথমার্ধে শাঙ্গদেব তার সংগীত রত্বাকর" 
শ্রছে এই গুরুত্বপূর্ণ সংবাদটি আমাদের জানিয়েছেন 

“ছায়াল গত্বমেলাদের্বদ্যপ্যাচার্যসম্ঘতম্। 
লোকে তথাপি শুদ্ধোহসৌ শুদ্ধসাদৃশ্যতো মতঃ ॥৩ 

যদিও এলা ইত্যাদি (শুদ্ধ সূড় প্রবন্ধের) ছায়ালগত্ব সালগ-সূড় প্রবন্ধ আচার্খগণ দ্বারা 
স্বীকৃত হয়েছে, তথাপি সাধারণ মানুষ শুদ্ধ সূড় প্রবন্ধের সঙ্গে মিল আছে দেখে (সালগ 
সূড়কেই) শৃদ্ধ প্রবন্ধ বলে মনে করে। 

এখন প্রস্থ হতে পারে, সালগ সুড় শ্রেণীর প্রবন্ধের স্বরূপ কেমন ছিল। সালগ সৃূড় 
প্রবন্ধকে বুঝতে গেলে আগে আমাদের প্রবন্ধ গানের স্বরুপকে বুঝতে হবে। নচেৎ বিষয়টির 
অস্পষ্টতা দূর হবে না। প্রখ্যাত বাঙালি সংগীতবিজ্ঞানী ডঃ বিমল রায় মহাশয় বলেছেন 

যা প্রাচীনকালে সুরে ও তালে নিবন্ধ হত তার সাধারণ নাম ছিল গীত বা গান। এই 
গীত বা গান, ভরতমসুনির কালে বা কিছু পরে, যখন কতকগুলি নিদিষ্ট নিয়মের অধীন হল 
তখন তার নাম হল প্রবন্ধ। এই নিয়মগুলির আদি রুপ দেখা যায় সামগালের পরিণত অবস্থায়, 
যখন পদ্ষভক্তির ব্যবহার আরম্ভ হয়, যথা-__হিংকোর, প্রস্তাব, উদ্‌গীথ, প্রতিহার ও নিধন। 
প্রবন্ধে ব্যবহার শুরু হয় চারটি ধাতুর, যথা উদ্‌গ্রাহ, মেলাপক, ধুব, আতোগ এবং সেই সঙ্গে 
থাকে ছটি অঙ্গ, যথা-স্বর, বিরুদ্‌, পদ, তেন, পাট, তাল। 

প্রথমদিকে বিতিম্র প্রান্তের বিপ্রকীর্ণ প্রবন্ধে নিয়মানুবর্তিতা থাকলেও তাতে দেশীয় 
সরলতা দেখা যেত। পরে যখন অভিজাত প্রবন্ধ সৃষ্টির চেষ্টা হল তখন নিয়ম 
হয়ে দাড়ালো কঠিন, অনমনীয়। জস্মালো সুড় ও আলিক্রম জাতীয় প্রবন্ধ । সুড় ও আলিক্রম 
কিন্তু দেশজ বিপ্রকীর্ণকে খুব বেশি দিন নিয়ন্ত্রণ করতে পারেনি । শাঙ্গদেবের সময়ের 
আগেই ১২শো শতকে বিপ্রকীর্ণ দেশি প্রবন্ধ শুধু প্রাধান্য লাভ করল তাই নয়, 
তার প্রভাবে সূড প্রবন্ধকে বিবর্তিত করে রূপক বা সালগসুড় প্রবন্ধকে নতুনরূপে প্রতিষ্ঠিত 
করল ।’৪ 

“প্রবন্ধ সাধারণ গান নয় শুধু তাল আর সুর থাকলে, এমন কি রাগ আর তাল 
থাকলে তা প্রবন্ধ হয় লা। প্রবন্ধের পরিপূর্ণ সপ গড়ে ওঠে নির্দিষ্ট কয়েকটি পরিপূরক চরণ 
ত্বক বা পত্তক্তির সাহাযো- সে পত্ভক্তিগুলি হচ্ছে প্রবন্ধের অবয়ব বা দেহ সৃষ্টির উপাদান। 
আর এই উপাদানের মাল-মশলা বা ইট কাঠ হল পংক্তির বিষয়বন্ত্ব বা বর্ণ বিবয় (অর্থাৎ 
বর্ণনীয় বিষয়)। 

প্রাচীনকালে প্রবন্ধের পশুক্তিকে বলা হত ধাতু, যাকে আমরা বলি তুক্‌ ; তুকের 
বর্পশাবিবয়কে এ পুরনো দিনে বলা হতো অঙ্গা, যার এখনকার দিলে কোনো নতুন নামকরণ 
করা হয়নি। 
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এই যে ধাতু এবং অঙ্গ, এদের বিভিন্নতা ও বিচিত্রতভার কারণেই প্রাচীনকালে প্রবন্ধের 
নানা রূপের সৃষ্টি হয়েছিল। রাগ যেমন একটা সাধারণ সংজ্ঞা, প্রবন্ধও তাই। রাগে স্বরের 
পরিবর্তন ঘটালে, স্বর-সংখ্যার হের-ফের করলে যেমন নতুন নতুন রাগ তৈরি হয়, প্রবন্ধেও 
তেমন ধাতু সংখ্যা বদল করলে, অঙ্গের সংখ্যা বা প্রকৃতির পরিবর্তন করলে নতুন 
নতুন প্রবন্ধের উত্তব হয়। তখন বিশিষ্ট করার জনো ওই প্রবন্গগুলোর আলাদা আলাদা লাম 
দেওয়া হয়।'ও 

সালগ সূড় শ্রেণীর প্রবন্ধে স্বর, পদ, তাল, রাগ, ছন্দ, ধাতু, মাতু ইত্যাদি বিষয়ে 
নৃতনত্ব প্রয়োগ করলেই তা ‘নতুন’ বা ‘রূপক’ শ্রেণীর প্রবন্ধরূপে বিবেচিত হত। সংগীত 
রত্বাকর প্রছের প্রবন্ধাধ্যায়ের শেষ অংশে আমরা দেখতে পাই রূপক শ্রেণীর প্রবন্ধের লক্ষণ 
বর্শলা। যেমন-_ 


‘গুণান্বিতং দোষহীনং এবং বুপকমুক্তমম্‌ ৷ 
রাগেণ ধাতুমাতুভ্যাং তথা তাললয়ৌোডবৈহ। 
নূতনে বুপকং নৃত্বং রাগঃ স্থায়াস্তরৈর্নবঃ ॥ 
ধাতু রাগাংশডেদেন মাতোত্ব নবতা ভবেৎ। 
প্রতিপাদ্যবিশেষেশ রসালাংকারলডদতঃ ॥ 
লয়প্রহবিশেষণ-_তালানাং নবতা মতা ॥। 
তালবিশ্রামতোহন্যেন বিশ্রামেণ লয়ো নবহ। 
ছন্দোগণপ্রহন্যাস প্রবন্ধাবয়বৈনবৈহ | 
গুঁভুবাপরপর্যায়া রচনা লবতাং ব্রজেৎ।৬ 


অর্থাৎ, দোষহীন গুণ-সমস্বিত নব্য রূপক শ্রেণীর প্রবন্ধীই উত্তম! নব্য রূপক বলতে 
বোঝায়-_রাগ, ধাতু, মাতু, তাল, লয় ও উঁড়ুব টীকাকার কল্লিনাথ বলেছেন, উঁড়ব হচ্ছে এক 
প্রকার বিশিষ্ট রচনা)__ এই সকল ক্ষেত্রে নৃতনত্ব প্রকাশ করা। বাগে ব্যবহার্য (প্রাচীন 
শিয়মানুসারে) স্থায় নিয়ম বদলে অন্য স্থায়ে ভিশ্র রাগ প্রয়োগ করলে তাকে “নতুন রাগ’ বলে। 
এক রাগে বা অংশ-ম্বর ভেদে অন্য রাগে অন্য ধাতু সন্নিবিষ্ট হলে তাকে “ধাতুর নৃতনত্ব' বলে। 
রস ও অলংকারভেদে কাব্যাংশে ‘অর্থের বৈশিষ্ট)' আনতে চেষ্টা করলে “মাতুর নৃতনসত্ব' হয়। লয় 
ও প্রহের বৈশিষ্টযে নৃতনত্ব আনলে হয় ‘তালের নৃতনত্ব'। এক তালের অবয়বে নির্দিষ্ট বিশ্রাস্তি 
স্থানকে বদলে অন্য তালের বিশ্রার্তি-স্থান যুক্ত করলে হয় “লয়ের নৃতনত্ব'। 'উডুবের নৃতনত্ব' 
হচ্ছে ছন্দ, গণ, গ্রহ, ন্যাস ও প্রবন্ধ অবয়ব (অর্থাৎ ধাতু) এই পদ্কঃ বিষয়ের নৃতনত্ব |" 

খ্রিঃ দ্বাদশ শতাব্দীর সালগসুড শ্রেণীর প্রবন্ধে এই রুপকত্ব বা নৃতনত্বের ব্যবহার-_ 
এই ব্যবহ্যরই ১৩ শতাব্দীর শেষে বহু বিবর্তিত প্রবন্ধের জন্য দেয়। পুরনো আলিক্রম ও 
বিপ্রকীর্ণ জাতীয় প্রবন্ধগুলির কিছু বৃপ ও কাঠামো বদলে প্রাচীন নামেই বেঁচে রইল, কিছু 
নতুন নামে গীত হিসাবে প্রচলিত হল এবং অনেকগুলি লুণ্ত হয়ে গেল। চতুর্দশ ভ্রিঃ শতাব্দীর 
জৈন সংশীতশাস্ত্ী সুধাকলস তার “সংগীতোপনিবসারোহ্বারই' (১৩৫০ খ্রিঃ) গ্রস্থে বলেছেন 
যে, তার সময়ে প্রাচীন প্রবন্ধের জ্ঞানবিশিষ্ট প্রবন্ধকর্তা আর কেউ নেই এবং এমন কোন 
গায়কও নেই থে প্রাচীন প্রবন্ধগুলি সবিস্তারে ব্যাখ্যা করতে পারে 
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"প্রবন্ধ বন্ধ কর্ডারো বিরলা ভূতলে ইধুলা ॥ 
তদ্‌গায়নাশ্চ ন প্রায়োহতো লোক্তান্তে সবিস্তরাঃ ॥৮ 

খ্রিঃ ১৬শ শতাব্দীতে রচিত অবুল ফজ্‌লের 'আইন-ই-আকবরি' গ্রছে তৎকালে 
প্রচলিত গীতগুলির নাম দেওয়া আছে। তিনি উত্তর ভারতের গীতগুলিকে দু-ভাগে ভাগ 
করেছেন (ক) আর্গ গীত (অথ প্রবন্ধ) এবং (খ) দেশি ন্লীত। তিনি বলেছেন, মার্শ শীত 
অর্থাৎ প্রবন্ধ গান বিশেষজ্ঞরা অধিকাংশই দক্ষিণে বাস করেন। তিনি মাত্র ৭টি প্রবন্ধের 
নাম করেছেন- সূর্যপ্রকাশ, পক্তালেশ্বর, সর্বতোভদ্র, চন্দ্রপ্রকাশ, রাগকদম্ব, সোমরা ও 
স্বরবর্তমী। বলা বাহুল্য, এই প্রবন্ধগুলি ওই সময়ে প্রাচীনতার সাক্ষ্য বহন করতো না। যাই 
হোক, অবুল ফজল দেশি গানের তালিকায় যে গানগুলি অন্তর্ভূক্ত করেছেন, সেগুলি হল 
ধুপদ, চন্দ (ছন্দ), ধরু, বঙ্গলা, চুটকলা, কওল, তরানা, বিষণ্পদ (বিফ্ণুপদ), কানী বা 
কালী, লহ্চারী, জক্‌রী, কর্কা বা সাদ্রা ইত্যাদি জাতীয় আরো কিছু গীত। কিন্তু কোথাও 
কীর্তন গানের নাম নেই।» অবশ্য গীতশিল্পলীদের প্রকারভেদ বর্ণনায় তিনি “কীর্তনীয়া'-র 
নাম বলেছেন। এই কীর্তনীয়ারা সাবেক ধরনের বাদ্য সহ, মসৃণমুখ-যুক্ত পুরুষদের 
স্ত্রীলোকের পোশাক পরিয়ে কষেতর মাহাত্য ও লীলা অভিনয় করত ।১০ সুতরাং এই 
কীর্তনীয়ারা! ছিলেন প্রধানত অতিনেতা যাঁরা শ্রীকৃষ্ণের লীলা মাহাত্ম্য অভিনয়ের মাধ্যমে 
কীর্তন বা বর্ণনা করতেন। আর, অভিনয় প্রসঙ্গে গান থাকলে তাও গাইতেন। তবে কী 
গান তারা গাইতেন তা নিশ্চয় করে বলা সম্ভব না হলেও, অনুমান করা যায় যে, 
সমকালীন প্রচলিত দেশি গানগুলি (যা অবুল ফজ্ল্‌ বর্ণনা করেছেন) অথবা পশ্ীগান 
ব্যবহার করতেন তাদের ওই ‘কীর্তন’ অনুষ্ঠানে । কিজভু আমরা যে কীর্তন অনুসন্ধান করছি, 
এই 'কীর্তন' সেই কীর্তন নয়। 

অবুল্‌ কফজ্ল্‌ 'লহ্চারী' গীতের বর্ণনায় এক জায়গায় লিখেছেন তিরহৃতের (উত্তর 
বিহার) ভাষায় প্রচলিত গানকে লহৃচারী বলে। এই গানগুলি বিদ্যাপতির রচনা এবং উদ্বেলিত 
প্রেষসংগীত।”১১ 

“লহৃচারী' শব্দটি লাচাড়ী শব্দেরই অপত্রংশ। অভিধানে 'লাচাড়ী' শব্দের অর্থ বলা 
হয়েছে নৃত্যোপযোগী ত্রিপদী ছন্দবিশেষ বা উক্ত ছন্দে রচিত গান।১২ 

বিদ্যাপতি রচিত পদগুলি নৃত্যসহ গীত হত কিনা আমরা প্রমাণাভাবে নিশ্চিত করে 
বলতে পারছি না। তবে 'লাচাড়ী' ছন্দের প্রয়োগ যে হতো সে সম্বন্ধে ধারণা করা যায়। কারণ, 
এই ছন্দটি ত্রিহুত বা মিথিলায় বিশেষভাবে প্রচলিত ছিল যা বাস্তালিরাও শিক্ষা উপলক্ষে 
মিথিলাবাসীদের কাছ থেকে আহরণ করেছিল বলে পণ্ডিতেরা মনে করেন। বিদক্ষ 
সংগীতশান্ত্রী রাজ্যোশ্বর মিত্র মহ্যশয় বলেছেন 

'-....মিথিলাকে বাংলাদেশ থেকে খুব বিচ্ছিন্ন করে না দেখাই উচিত, কেননা এ দুটি 
দেশ একেবারে পাশাপাশি, এ ছাড়া মিথিলা পঞ্চ গৌড়ের অন্যতম ছিল। প্রাচীন যুগে 
বাঙালিরা জ্ঞান আহরণের জলা মিথিলায় যেতেন, এইভাবে সেখানকার সংস্কৃতি বাংলাদেশে 
বিস্তৃত হয়েছিল। বিদ্যাপতির গান এইভাবে সুখে মুখে বাংলাদেশের ঘরে ঘরে প্রচারিত 
হয়েছিল। সংগীতের ক্ষেত্রে উদাহরণস্বরূপ “নাচাড়ি' বা 'লাচাড়ি'-র কথা বলা যেতে পারে। 
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শিবের স্তুতি উপলক্ষে মিথিলায় নাচাড়ি গাওয়া হত। সম্ভবত এই নামটি শিবের নাচ থেকে 
উদ্ভূত হয়েছে। পরবর্তী যুগে নাচাড়ি বাংলায় ব্যাপকভাবে প্রচারিত হয়েছিল। শৈব 
এক্গালকাব্য গুলিতে প্রায় প্রত্যেক গানে নাচাড়ির উল্লেখ আছে।১* 


লাচাড়ী কিন্তু একটি দেশজ গীতকীতি। অনুমান হয়, এ জাতীয় গানের গেয়-ভঙ্গগি 
অনেকটা পল্লীগানাশ্রিত। কাজেই প্রাক্ক চৈতনাযুগে বাংলায় প্রচলিত মহাল্রনদের রচিত 
পদগুলি লাচাড়ী রীতিতে গাওয়া হত বলা বোধহয় অসশ্রীচীন হবে না। এই লাচাড়ী ঢঙটিহ 
ছিল সম্ভবত অভিজাত ঢঙু যার সঙ্গো সমকালে প্রচলিত উত্তর ভারতীয় অভিজাত রাগ- 
সংগীতের কোনো মিল নেই। সে এক স্বতন্ত্র আঞ্চলিক রীতি অর্থাৎ দেশি। কিন্তু কৃষ্ণের 
গুণ-কীর্তন বনের জন্য একটি নিজস্ব রীতি বাঙালিদের ছিল। এই রীতি অর্থাৎ গেয় 
ভঙ্গি থেকেই পরবর্তীকালে বাংলা কীর্তনে গরানহাটি, রেণেটি, মনোহরসাহী ইত্যাদি গেয় 
তক্ষা জন্মেছি । 


প্রাচীন গান্ধর্ব সংগীতে এই গেঙ্গা ভক্গিকে "গীতি" আখ্যা দেওয়া হয়েছিল। 
গন্ধর্বগণ তাদের গান্ধর্ব গীতে গীতিকে আবশাকভাবে প্রয়োগ করতেন। গাচ্ষর্ব গীতগুলি 
দু'ভাবে সুরারোপিত হত-_জাতি'-ভিত্তিক এবং ‘রাগ’-তিত্তিক। ভরত সম্প্রদায়গণ জাতি’ 
এবং নারদ সম্প্রদায়গণ াগ' ব্যবহার করতেন। জাতি ভিত্তিক-জাতি গানের ক্ষেত্রে 
মাগধী, অর্ধ মাগধী ইত্যাদি চার প্রকার ছন্দ ও তাল প্রাধান্যযুক্ত গীতি প্রয়োগ করা হত 
এবং রাগ-ভিভ্তিক গানের ক্ষেত্রে শুদ্ধা ভিন্লাবেসরা ইত্যাদি গীতির ব্যবহার হত। গান্ধর্ব 
গীতে গীতির পরিকল্পনা কিন্তু আঞ্চলিক বা দেশি গানের গীতিভঙ্গি বা গেয়ভঙ্গি থেকেই 
গ্রহণ করা হয়েছিল। আঞ্চলিক বা দেশী গানের গেয়ভক্গি বজায় রেখে গান করা 
অন্যতম প্রধান বৈশিষ্ট্য । এই বৈশিষ্ট্য আব্দলিক অভিজাত সংগীতে যেমন রক্ষা করা হয়, 
তেমনি পঙ্লীগানগুলিতেও বজ্সায় রাখা হয়। তাই, ভাষা-পার্থক্য দিয়ে যেমন দেশি গানের 
অঞ্ধল-পার্থক্য ধরা যায়, তেমনি গাইবার ভঙ্গি গেয়ভঙ্গি দিয়েও ওই পার্থক্য বোঝা 
যায়। সুতরাং প্রাক চৈতন্য যুগে বৈষন্ব মহাজনদের যে পদশুলি বাংলা অগ্রালে প্রচলিত 
ছিল, সেগুলিকে আমরা দু'রকমভাবে শ্রেণীকৃত করতে পারি: (ক) অভিজাত 
কীর্তন-জাতীয় গান যা মিথিলার লাচাড়ী ঢঙের অনুসারী এবং €খ) উপ-আঞ্চলিক 
পল্লীগানের অনুর্প। 

প্ৰসঙ্গক্ৰমে বলে নেওয়া ভালো যে, খ্রিঃ ১৫শ-১৩শ শতাব্পীতে ভক্কিবাদ 
আন্দোলনের যুগে উত্তর ভারতের মথুরা-বৃন্দাবন অঞ্চলে বৈষ্ণবগণ 'বিষ্ণুপদ’কে, পূর্ব 
ভারতের গৌড়ীয় সম্প্রদায়ের বৈষ্তবগণ “কীর্তন'কে, দক্ষিণ ভারতের বৈষ্ণব সম্প্রদায়গণ 


“কীর্ডনম্*কে এবং পশ্চিম ভারতের বৈষ্ণবরা “ভজন” গানকে তাদের ধর্মীয় সংগীতরুপে 
গ্রহণ করেন। 


বাংলা দেশে প্রচলিত কীর্তনের ইতিহাস অনুসন্ধান করলে দেখা যায় যে, চৈতন্যদেবের 
আবির্ভাবের পূর্বেই ভগবদ্ভক্তি বিষয়ক কীর্তন রীতি প্রচলিত ছিল। একে 'সঞ্কীর্তন' বা 
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নামকীর্তন বলা হত। শ্রীচৈতনা যখন ভূমিষ্ঠ হল তখন হরি” সক্ষীর্তন হয়েছিল। বৃন্দাবনদাস 
লিখেছেন 


‘হেনমতে প্রভুর হৈল অবতার। 
আগে হরি-সক্্ষীর্তভন করিয়া প্রচার ।। 


দশদিগে পূর্ণ হই উঠে হরিধ্বনি। 
অবতীর্ণ হই শুনি হাসে ত্বিজ্মণি।।’১৪ 
প্রাক-চৈতন্যযুগে এই যে হরি সক্কীর্তন, এতে নৃত্য প্রয়োগ হতো বলে ধারণা করা 
যায়। বৈষ্বদের ধর্মীয় গানে নৃত্যের প্রয়োগ যে প্রথাসিক্ধ তার স্বীকৃতি পদ্ম-পুরাণে আছে : 
কৃষ্ণভক্ত যখন নৃত্য করেল, তখন তাহার প্রভাবে বহু প্রকার অমঙ্গল বিনষ্ট হয়। 
তাহার নৃত্যপর চরণযুগল ধরণীর, সঞ্চালিত লেত্রদ্বয়ের দৃষ্টি দিক্সমূহের এবং নৃত্যকালে 
উধের্বাথিত বাহুছয় সুরপুরের অমঙ্গল নাশ করে ।”১৫ 
আজ্বও বৈষ্ণব সমাজে নামকীর্তন করার কালে ভাবাবেগে দন্ডায়মান হয়ে দু'হাত তুলে 
গায়কগণ নৃত্য করে থাকেন। প্রাক চৈতন্যযুগের নামকীর্তন বা হরি সক্ষ্ষীর্তনে সত্তবত এই 
রীতিটি প্রচলিত ছিল। শ্রীচৈতন্য অবশ্যই এই নামকীর্তন বা সক্ষীর্তনে কিছু নতুন পদ্ধতির 
সংযোজন করেছিলেন। বৃন্দাবনদাসের শ্রীশ্রীচেতন্য ভাগবতে মহাপ্রভুর সক্ষীর্তনের একটা 
স্প ছবি পাওয়া যায় 
(ক) শিষ্যপণ বলেন, 'কেঘন সক্কীর্তন ?" 
আপনে শিক্ষায় প্রভু শ্রীশচীনন্দন।। 
(কেদার রাগ) 
“রয়ে নমঃ কৃষ্ণ যাদবায় নমঃ। 
গোপাল গোবিন্দ রাম শ্রীমধুসূদন ॥" 
দিশা দেখাইয়া প্রড়ু হাতে তালি দিয়া। 
আপনে কীর্তন করে শিষাগণ লৈয়া ॥ 
আপনে কীর্তলনাথ করয়ে কীর্তল। 
চৌদিকে বেটিয়া গায় সব শিব্যগণ ॥ 
আবিষ্ট হইয়া প্রভু নিজ-নাম-রসে। 
গড়াগড়ি যায় প্রভু ধুলায় আবেশে ॥ 
“বোল বোল' বলি প্রভূ চতুৰ্দ্দিগে পড়ে ।১৬ 
€ে) শ্রীহরিবাসের হরি কীর্তন বিধান। 
নৃত্য আরম্তিলা প্রভু জগতের প্রাণ ॥ 
পুণ্যবস্ত শ্রীবাস অক্গানে শুভারশ্ত। 
উঠিল কীর্ত নধ্বনি ‘গোপাল গোবিন্দ" ॥ 
উবহকাল হইতে নৃত্য করে বিশ্বতর। 
যুত যুত হেল যত গায়ন সুন্দর ॥ 
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জ্রাবাসপণ্ডিত লৈয়া এক সম্প্রদায় । 

মুকুন্দ লইয়া আর জন কথো গায় ॥ 
লইয়া গোবিন্দ ঘোষ আর কথো জল। 
গৌরচন্দ্র নৃত্যে সতে করেন কীর্তন ॥ 


শুনহ চল্লিশ পদ প্রভুর কীর্থন। 
যে বিকারে নাচে প্রভু জ্গত-জীবন ॥।১৭ 


€গ) সমৃদখা মন্দিরা বাজে শক করতাল। 
সঙ্্রীর্তন সফ্গে সব হইল বিশাল ॥৯৮ 

উপরোক্ত তথ্যগুলি থেকে আমরা জানতে পারছি যে, শ্রাচেতনা প্রচলিত নামকীর্তন বা 
সঙ্্রীর্তনে একজন মূল গায়ক ব্যতীত কিছু সহকারী গায়ক থাকতো, যারা মূল গায়কের 
চতুর্দিকে ঘিরে গান করতো । মাঝে মাঝে গায়কগণ সমবেতভাবে 'হুরিবোল' ধ্বনি উচ্চৈ£স্থরে 
ব্যক্ত করতো । সক্ক্রীর্তনের সঙ্গে নৃত্য আবশ্যিকভাবে থাকতো । এই সম্কীর্তন উষাকালেও 
গাওয়া হতো। দিনে বিভিন্ন সময়ে বিভিন্ন মুল গায়ক তাদের সহকারী সহযোগে কীর্তন 
করতেন। প্রাচৈতন্য প্রবর্তিত কীর্তনে চল্লিশটি পদ থাকতো । অনেক সময আবার ক্ষুদ্র পদেও 
সঞ্কীর্তন হত। সহকারী বাদ্য হিসাবে মৃদঙ্গ, মন্দিরা, শঙ্খ ও করতাল প্রয়োগ হত ।১৮ সর্বশেষ 
উল্লেখযোগ্য হল সঞক্কীর্তনে 'রাগ’ প্রয়োগ হত সুর হিসেবে এবং এ জাতীয় গান ছিল 
লিবন্ধগীত। সমবেত নৃত্য যখন প্রয়োগ হতো, তখন এতে তাল ভুত লয়ে যে প্রযুক্ত হত 
তাতে কোনো সন্দেহ নেই। 

যাইহোক্‌, বাংলায় নামকীর্তন বা সক্কষীর্তন বাতীত আর যে প্রকার কীর্তন প্রচলিত 
ছিল প্রাক্চৈতন্যকালে, সে সম্বন্ধে আমরা পূর্বেই বিদ্যাপতি প্রভৃতির পদে গেয় “লাচাড়ী' 
গীতের আলোচনা প্রসঙ্গে জানিয়েছি। এখন আমরা ঘে-কীর্তনের বিষয় আলোচনা করবো, 
তাকে বলে পদাবলী কীর্তন বা রস-কীর্তন। এই কীর্তনও শ্রীচেতন্য সম্প্রদায়ের বৈষ্ঞব সাধু 
নরোত্তয দত্ত ঠাকুর চৈতন্য তিরোধানের অল্পকাল পরে প্রচলন করেছিলেন। এই কীর্তনই 
প্রকৃতপক্ষে বাংলার অভিজ্ঞাত কীর্তন। এই কীর্তনই আমাদের আলোচ্য বিষয়। 

১৫শ শতাব্দী থেকে 'কীর্তন' একটা বিশেষ শৈলীর গান হিসেবে আত্মপ্রকাশ করে । কিন্তু 
তার আগে “কীর্তন' বলতে ই ন্ট দেবতা, নায়ক কিংবা প্রতিপালক নরপতির উদ্দেশ্যে রচিত 
আত্যলিক অথবা সংস্কৃত তাষায় রচিত শেয়পদ বোঝানো হত যা নিদিষ্ট সুর ও তালে গাওয়া 
হত । এ জাতীয় গাল প্রায়শই লোকসুরকে আশ্রয় করতো । তবে সেসব লোকসুরে রাগের আভাস 
অবশ্যই থাকতো । এখানে একটা কথা বল! অপ্রাসঙ্গিক হবে না যে, কীর্তন যে শুধুমাত্র রাধাকৃবঃ 
লীলা বিষয়ক হবেই এমন নয়। অর্থাৎ কীর্তন বৈষাবদের একচেটিয়া সম্পত্তি ছিল না। শাক্ত 
ও বৈদাত্তিকদেরও কীর্তন-পদ ছিল । তবে সেগুলি বিশেষ শৈলীর গান হিসাবে স্বীকৃত নয় । ভজন 
জাতীয় ধর্মীয় গান বলা যায়। কালী-কীর্তন, রামলীলা, ব্রক্ষা-সংগীত প্রভৃতি সবই এই গোত্রের 
মধ্যে পড়ে কীর্তনকে পৃথক শৈলীর গীতবন্ধ হিসেবে সারা ভারতে বৈষ্ঃব-্ধর্মাবলম্বীরাই প্রথম 
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প্রচার করেন। এ কারণে দক্ষিণ ভারতে আমরা দেখি কীর্তনম্‌, উত্তর ভারতে 'বিষ্ণুপ্রদ' গান, 
পূর্ব ভারতের বাংলা, আসাম, মণিপুর, ত্রিপুরা ও উড়িষ্যায় দেখি “কীর্তন'। তাহলে কীর্তন 
গানের ক্রম-বিবর্তন আমরা এইভাবে দেখাতে পারি-_ 


লক্ষিপ ভারতী সৃচক- কীর্তন, বেড়া কীর্তন, ঢপ্‌ কীর্তন... প্রভৃতি ৃ্‌ 
উত্তর ভারতী (খ) অহমীরা কীর্তন €খা) মপিপুরী কীর্তন : 
প্রশ্চিয্ন ভারতীয় (খ) ওড়িয়া কীর্তন : ভে) ডিপুরী কীর্তন। 


বৈদিক লৌকিক 
| নি না 
স্নান শান্ধবশলৌকিক নেশি-লৌোৌবিক 
যা 
মাৰ্গ | 
অভিজাত গ্রাম উপজাতীয় 
বা 
নাগরিক 
ও 
[কী 
প্রবন্ধ প্রকীর্ণ 
সৃড় আকিক্রিম বন্ধ রূপক বিপ্রবীর্ণ কীর্তন 
[-777--্া 1 বালা লা 
সৃদ্ধ-সুড় সালণা-সৃড় বৈক্ষবীয রা সি অন্যান্য 
17 র 
শিব, কালী ভ্রহ্ম-বিধয়ক রাযঙীলা 
বিষ bg রাঘা-ফৃষ্ঃ ছ্ত্যাথি রি বিষয়ক 
| ভারতী 
পূর্য 
৬৩৩ কে) বালো-নামকীর্তন, পদাবলী কীর্তন, বা লীলা কীর্তন 
>. 
২. 
৬, 


আন্দোলনের মুল কথা হল ঈশ্বরের কাছে আত্ম-সয়র্পণ। যাঁরা ঈশ্বরের ভক্ত তাদের মধ্যে 
কোনো ভেদ নেই। কারণ, ভক্তের কোনো জাত নেই। কাজেই ভক্তিবাদ আন্দোলন অনুযত্ব, 
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সৌহার্দ্য ও প্রেম_ এই তিনটি বিষয়ের ভিত্তিতেই গড়ে উঠেছিল। এই তিনটি বিষয়ে সমস্ত 
ধর্মই পরস্পর এক বিন্দুতে মিলিত হয়েছে। ভক্তিবাদ আন্দোলন যে শুধু হিন্দু সম্প্রদায় 
থেকেই উঠে এসেছিল তা নয়, মুসলিম সম্প্রদায় থেকেও “সুকীবাদ' আন্দোলনে তা 
প্রসারিত হয়েছিল। 
ভক্তিবাদ আন্দোলনের এ্রতিহ্যসিক কারণ হল- ভারতবর্ষের মধ্যযুগে রাজনৈতিক, 
ধর্মীয়, সামাজিক, অর্থনৈতিক ইত্যাদি সর্বস্তরে অস্থিরতা । যদিও রাজনৈতিক ক্যরণটাই মূল । 
ব্বাজনৈতিক অস্থিরতার সুযোগ নিয়ে সমাজের প্রতিক্রিয়াশীল চক্ররা খুবই শক্তিশালী হয়ে 
উঠেছিল! ধর্মের মৌলবাদী পুরোহিতরা যথাক্রমে মুসলমান ও হিন্দু সমাজের মুরুব্বী হয়ে 
সাধারণ মানুষের অধিকার খর্ব করতে লাগে এবং অসহনীয় উতৎ্পীডনের কারণ হয়ে 
দীঁড়ায়। সম্ভবত প্রাকৃতিক কারণেই এই অসহনীয় পরিবেশ থেকে মানুষকে মুক্তি দেবার 
সুরদাস, মীরা প্রমুখা মুক্তিদাতাদের জন্মা হয়। এঁরা কেউ ব্ামতক্ত,. কেউ বা কৃষ্ণভক্ত, কেউ 
বা মানবতাবাদী । খ্রিঃ ১৫শ-১৬শ শতকে এই মহামানবদের আগমন দেখে 
শ্রীম্ভগবদ্গীতার সেই বিখ্যাত শ্সোকটি যেন আমাদের ম্মৃতিপটে উদয় হয়__ 
“দা যদা হি ধর্মস্য গ্রানির্ভবতি ভারত। 
অভ্যখানমধর্মস্য তদাত্মানং স্জাম্যহম্‌ ॥ 
পরিত্রাণায় সাধুনাং বিনাশায় চ দৃদ্বতাম্‌। 
ধর্মসতস্থাপনার্থায় সম্ভবামি যুগে যুগে ॥'১ 
_ হে ভারত (অর্জুন), যখনই ধরর্মর হানি এবং অধর্মের অভ্যুত্থান হয়, তখনই 
আমি স্বয়ং মূর্তি ধারণ করি। সাধুগণের পরিত্রাণ ও দুদ্ধৃতদের বিনাশ এবং ধর্মের 
সংস্থাপনের জন্য আমি যুগে যুগে অবতীর্ণ হই। 
মধ্যযুগের ভক্তিবাদ আন্দোলন ভারতীয়দের কাছে অভিনব হলেও, 'ভক্তিমাগ' 
ভারতীয়দের কাছে নতুন নয়। উপনিষদের যুগ থেকেই ভারতীয়রা খবিবাক্য বা আর্যবাক্য 
রুপে জেনে এসেছেন মানুষের “মোক্ষ' বা মুক্তিলাভের তিনটি পথ রয়েছে জ্ঞান, কর্ম ও 
ভক্তি। গুণ ও যোগ্যতানুসারে সাধকের সাধলমার্গ পৃথক হয়। যদিও গীতায় বল! হয়েছে যে, 
হরানযোগই শ্রেষ্ঠ। 
(ক) শ্রেয়ান্ভ্রব্যময়াদ্‌ যজ্ঞাজ্‌ জ্ঞানযজ্ঞঃ পরস্তপ। 
সর্বং কর্মাঘিলং পার্থ । জ্ঞানে পরিসমাপ্যতে ॥'২ 
- হে পরস্তপ, দ্রব্যময় যজ্ঞ হইতে স্রানযন্ত শ্রেষ্ঠ, হে পার্থ, জ্ঞানে সমস্ত কর্মের 
সমাপ্তি হয় (অর্থাৎ স্যানীদের কর্মের প্রয়োজন হয় না)। 
(খ) “অপি চেদসি পাপেভাহ সর্বেভ্যেঃ পাপকৃত্তমঃ। 
সর্বং জ্ঞানপ্রবেনৈব বৃক্জিনং সর্ভরিষ্যসি |" 
যদি সমস্ত পাপী হইতেও তুমি অধিক পাপকারী হও, তথাপি জআ্ঞানরুপ নৌকার 
দ্বারা অনায়াসে সমুদয় পাপসমুত্র উত্তীর্ণ হইতে পারিবে। 
কিজু, ভ্ঞনেমার্গ সকলের জন্য নয় এবং তার সাধন-পদ্ধতিও সহজ নয়। বস্তুর পূর্ণ বা 
অখণ্ড জ্ঞান অর্থাৎ সত্য বা স্বরূপ উপলব্ধি হচ্ছে এই জ্ঞানমার্গের অস্তি পরিণতি । এই পথের 
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পথিকের কাছে ‘সত্য’ ব্যতীত আর সব কিছুই মায়া বা মিথ্টা। পূর্ণ ব্ৰহ্মজ্ঞান না হলে এই 
ভাবটি আসে লা। অতএব, সাধারণ মানুষ যাঁরা তামসিক জ্ঞান দ্বারা আচ্ছন্্র, তাদের পক্ষে এই 
কঠিনতম পথে বিচরণ করা সম্ভব নয়। এই কঠিনতার বিচারে সর্বোত্তম ও সহজতম পথ হল 
“ভক্তিমার্গ'। শীতায় শ্রীকৃষ্ণ বলেছেন 
(ক) ‘যে তু সর্বাগি কর্মাণি ময়ি সম্্যস্য মৎপরাঃ 

অনন্যেনৈব যোগেন মাং ধ্যায়স্ত উপাসতে ॥ 

তেষামহং সমুদ্ধর্তা মৃত্যুসংসারসাগরাত। 

ভবামি ন চিরাৎ পার্থ, ময্যাবেশিতচেতসাম্‌ 05 

_-্বাহারা সমস্ত কর্ম আমাকে সমর্পণ পূর্বক ভক্তিযোগে আমার ধ্যান করিয়া উপাসনা 
করেন, আমাতে আবেশিতচিত্ত সেই বাক্তিগণকে আমি শীঘ্রই মৃত্যুর আকর সংসার-সাগর 
হইতে উদ্ধার করিয়া থাকি। 

(থ) “মন্মনা ভব মদ্ভক্তো মদ্যাজী মাং নমহ্ধুরু। 
মামেবৈষ্যসি সত্যং তে প্রতিজানোপ্রয়োহসি মে ॥ 
সবধর্মান্‌ পরিত্যাজ্য মামেকং শরণং ব্রজ্জ। 
অহং ত্বাং সর্বপাপেভ্যো মোক্ষায়ষ্যামি মা শূচঃ ॥'* 

--আমাতে নিবিষ্ট চিত্ত, আমার ভক্ত ও আমার পূজজক হও, আমাকে নমস্কার কর; 
আমাকে প্রাপ্ত হইবে; তোমাকে সত্য করিয়া বলিতেছি, হে আমার অতি প্রিয়। সমস্ত 
ধর্মানুষ্ঠান পরিত্যাগ করিয়া একমাত্র আমার শরণাপন্ন হও, আমি তোমাকে সকল পাপ হইতে 
বিমুক্ত করিব; তুমি শোকাকুল হইও না! 

ভারতীয় দর্শলানুসারে মানব-জীবনের “মুক্তি' লাভের যে তিনটি মার্গ বা পথ রয়োছে 
(জ্ঞান, ভক্তি ও কর্ম) সেই তিন মারি আরাধ্য দেবতাগণ হলেন যথাক্রমে ব্রহ্মা (জ্ঞান 
মার্গের), বিষ্ণু (ভক্তি মার্গের) এবং মহেশ্বর (কর্ম-মার্গের)। স্বভাবতই, হিন্দু ভক্তিবাদীরা 
বিষ্ণুকেই তাদের ঈশ্বর বা ইন্টদেবতা হিসাবে কল্পনা করেছিলেন। ভারতীয় পৌরাণিক 
এতিহ্যানুসারে ভ্রেতাযুগে ও দ্বাপর যুগে নিপীড়িত মানুষদের মুক্তি দেবার জন্য বিষুগর 
অবতার হিসাবে ধরায় অবতীর্ণ হয়েছিলেন যথাক্রমে শ্রীরামচন্দ্র ও শ্রীকৃক্ণ। ইতিহাসের 
বিচারে শ্রীরামচন্দ্র ও শ্রীকৃষ্ণ পৃথক শ্রতিহাসিক ব্যক্তি হলেও ভক্তের ভাবদৃষ্টিতে উভয়ই 
অভিন্ন। কারণ, ওই দুই মহ্যমানবই ভগবান বিষ্ণুর অবতার। অর্থাৎ যিনি রাম তিনিই কৃষ্ণ। 

অতএব, খ্রিঃ ১৫শ শতাব্দী থেকে ভাব্রতবর্ধে তক্তিবাদ আন্দোলনে হিন্দুদের মধ্যে দুটি 
ধারা পরিদৃ হয়; একটি শ্রীরাম-দর্শনকে এবং অপরটি শ্রীকৃষঃ-দর্শনকে অবলম্বন করে 
বিকশিত হয়। অবশ্য সাধন মার্গ ব্যাপারে উভয় দর্শনে মত ও পথের পার্থক্যের জন্য শ্রীরাম 
ভক্ত ও শ্রীকৃষ্ণ ভক্তদের মধ্যে বহু সম্প্রদায় সৃষ্টি হয়। এই সময় ভক্তিবাদীরা তাদের আরাধ্য 
দেবতাদের গৃণ-কীর্তন এবং মানুষের মধো সৌহার্দ্য ও ভ্রাতৃত্ব প্রচারের জন্য সহজ সরল 
প্রকৃতির গানকে প্রহণ করেছিলেন। গানের মাধ্যমেই ভক্তের হৃদয়ে তাদের আরাধ্য দেবতার 
গুণকীর্তন, ধর্মের সত্যকে পৌছে দেবার চেষ্টা করতেন। একে ভক্তদের ভাষায় বলা হয় 'নাম- 
গান'। নাম গালের আবার দুটি রূপ আছে-_ ভজন ও কীর্তন। কৃষ্ণপ্রেমী বৈষ্ঞবদের কাছে 
এই নাম-গাল হয়ে যায়__নাম-কীর্তন ও লীলা-কীর্তডন। 


পত্রিকা / ছয় 0৮২ 


ভক্তিবাদ আন্দোলনের জোয়ার পরবর্তীকালে বেদাভ্তবাদী বা ব্রহ্মবানা এবং শাক্তদেরও 
প্লাবিত করেছিল। ফলে, বেদাস্তবাদীরাও প্রার্থনাসংগীত এবং শান্তরাণ্ কালী-কীর্তন ইত্যাদি 
প্রচলন করেছিলেন । 

সৃঙ্ষ্মবিচারে ভক্তি আন্দোলনকারীদের দুটি ধারায় বিভক্ত করা যায়-_€ক) সাকারবাচী 
এবং খে) নিরাকারবাদী। সাকারবাদীরা তাদের উপাসনা গৃহে রাম অথবা কৃষ্ণের বিগ্রহ পৃজা 
করে থাকেন। নিরাকারবাদীরা তা করেন না। নিরাকারবাদীদের মধ্যে হিন্দু ও মুসলিম উভয় 
সম্প্রদায়ের মানুষ অন্তর্ভুক্ত ৷ হিন্দুদের সধ্যে ‘শিখ’ সম্প্রদায় এই নিরাকারবাদীদের মধ্যে পড়ে 
যাইহোক, ভক্তিবাদ-__আন্দোলনকাহীদের ধর্মীয় সংশীতকে যদি আমরা তালিকাভূক্ত করি, 
তাহলে দেখতে পাবো 


ভক্তিযালি পরীর গান 
সাকার নিশ্লাকার 
€হিস্দু) | 
বৈষ্ণব সম্প্রদাপা শৈৱ সম্প্রসায় অন্যানা ব্রহ্মবানী হিন্দু সূফী সম্প্রদায় 
নাম লীলা ভজ্ষল কাঙী-ইীর্তিল ভজ্ধন প্রার্থনা জল শিখ কাযা দেহতন্ত 
কীর্তন কীর্তন সংগীত সম্মদযে (লুস্ছদের বিদ্াকে 
যা গুল" 
ক্লস- কীর্তন 
কীর্তন বিষয়ক) 
কৃ র্লাম ভজন কীর্তন 
বিষদ্ক বিঘাক 


ভক্তিবাদীদের ভজন-কীর্তন যাই হ্যেক না কেন ওই গানগুলি পৃথক কোনো গীত-শৈলী 
(দা) হিসেবে খ্রিঃ ১৫শ-১৬শ শতাব্দীতে গড়ে ওঠেনি একমাত্র বাংলার ও দাক্ষিশাত্যের 
লীলাকীর্ভন বা রসকীর্তন এবং কীর্তনম্‌ ছাড়া । তার প্রধান কারণ হচ্ছে : কোনো নীতশৈলী সৃষ্টি 
হতে গোলে গেম্-পদশুলিকে একটি নির্ধারিত ও নির্দিষ্ট রীতিতে ওভঙ্গিতে প্রকাশ করতে হয়। 
সুর ও তালে কিছু সাংগীতিক বিধি আরোপ করতে হয়। কিন্তু, ওই সময়ে বৈষ্বদের কীর্তন 
ব্যতীত আর কোনো সম্প্রদায়ের ধর্মীয় গানে এই সাংগীতিক রীতি তৈরি হয়নি । তাই, বৈষ্বদের 
ক্বীর্তনকেই ভারতীয় সংগীতশান্ত্রে পৃথক শৈলীর গান হিসাবে স্বীকৃতি দেওয়া হয়েছে। অন্যান্য 
সম্প্রদায়ের ভজন বা কীর্তন কখনো পঙ্লী-সুর, কখনো বা রাগ-কাঠামোকে গ্রহণ করেছে। 
পঙ্গীগান বা রাগ-সংগীতের সঙ্গে তাদের পার্থক্য এইটুকুই যে, ভক্তিবাদী ধর্মীয় গান গুলি অত্যন্ত 
সহজ সরল ও সাবলীলভাবে গাওয়া হয় এবং পশ্লীগান বা শাস্ত্রীয় গানের অবশ্য পালনীয় 
আঙ্গিক ব্রিম্নাগুলি আবশ্যিকভাবে পালিত হয় না। এছাড়া, ধর্মীয় গানগুলিতে কোনো মতেই, 
স্বরালংকারের বাহুল্য ও বৈচিত্র্য ভক্ত-সমাজে বরদাস্ত করা হয় না। কারণ, ভক্তের চোখে দশ্বর 
হচ্ছেন জগদীপ্ঘর ) এমন কোনো মানবীয় ভূষণ (অলংকার), সম্পদ ও চমৎকারিত্ব আছে, যা 
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দিয়ে তাকে সম্ভূষ্ট করা যায় ? তাকে যা অর্পণ করা যায় এবং তিনি যা হৃষ্টচিত্তে মানুবের কাছে 
প্রহণ করেন. তা হল ভক্ত হৃদয়ের সরল ভক্তি। এই সরলচিত্ততাই ভক্তিমূলক গানণুলিকে সরল 
ও অনাড়ম্বর রুপে প্রকাশ করে। অবশ্য, আধুনিককালে মহ্‌ফিলের উপযোগী ভক্তিমূলক 
গানগুলিকে অনেকেই প্রকৃত ধর্মীয় গান রুপে ভেবে থাকেন। কিন্তু, তা উচিত নয়। কারণ, গান 
গাইবার যে ভক্গিতে সাধারণ মানুষ পূলকিত হন অথচ ভক্তিভাবে আপ্লুত হন না, তশ্ময় হুন 
না. বৈরাশ্য জ্রাগে লা__এমল প্রকৃতির ভক্তিমূলক গান কিন্তু ভক্তিবাদ-দর্শনের বিরোধী। 
শুধুমাত্র পদ-রচলায় ভক্তিভাব থাকলেই হয় লা, শ্রকাশভঙ্তাও যেন পদের ভাবের অনুরুপ হয়। 
তবেই তা সার্থক ভক্তিবাদী গান হবে। 

ভজ্ঞন ও কীর্তন গানের পার্থক্যের ব্যাপারে সাধারণ মানুষের যথেষ্ট সংশয় রয়েছে। এ 
বিষয়ে সামান্য আলোকপাত করা যেতে পারে। খুব কঠোর বিচারে কীর্তন গান ভজন অপেক্ষা 
অনেক উচ্চাক্গের গাল। ভর্জন পদণুলিতে ইষ্টদেবতার ভজনা, আরাধনা ইত্যাদি যেমন আছে, 
তেমনি আছে প্রার্থনা । সে প্রার্থনায় নিজের মুক্তির কিংবা নিজ সম্প্রদায়ের মুক্তির কথাও আছে। 
আর রয়েছে কোনো সম্প্রদায়ের প্রবক্তার পালনীয় বা আচরণীয় উপদেশের কথা । ভজ্মন কিভু 
সর্বদা বিনয়-ভাবটি রক্ষিত হয় না। 'কীর্তন' কিন্তু নিষ্কাম ভজনা। 


সংক্ষিপ্ত তথ্যসূত্র 


১। কীর্ডন-_খগেন্্রনাথ মিত্র। পৃঃ ৩-৪। 

২। সামবেদ-সাহিতা- অনুবাদ পরিতোঘ ঠাকুর । হরফ প্রকাশনী । পৃঃ ৭০। 
উত্তরাচিক, অন্ত্রসংখ্যা ৭০০-৭০২। 

৩। সংগীত রস্াকর (আডেয়ার সংস্করণ) শাঙ্গাঁদেব। প্রবদ্ধাধ্যায়, শ্লোক ৩১২। 

৪। ধূপদ প্রসঙ্ঞো 2 বিমল রায়। পৃষ্ঠা ১। 

৫। প্রবন্ধ--_ডাঃ ভূপেন সেন (ডঃ বিমল রায়)। সুরছন্দা, সার্চ ১৯৮৮। 

৬। সংগীত বঝ্ুত্রাকর (আডেয়ার সক্ষেরণ) _শাঙ্গাঁদেব। প্রবন্ধাধ্যায়, কোক ৩৬১-৩৬৫। 

৭। তরানা গানের উৎস সন্ধালে-ডহ প্রদীপ কুমরে ঘোষ । সুব্রছন্দা, অক্টোবর ১৯৮৮। 

৮ সংগীতোপলিষৎসারোজ্ধারঃ_ _বাচনাচার্য সুধাকলস। বরোদা সং! ১-৩৭। 

৯। মুদ্বল ভারতের সংস্টীত চিত্তা-_শীরাত্যেশ্বর মিত্র। পৃষ্ঠা ১৩। 

১০। সুঘ্ল ভারতের সংগ্টিত চিন্তা _শ্রীরাজ্যোশ্বর মিত্র। পৃষ্ঠা ১৯। 

১১। মুঘল ভারতের সংগীত চিন্তা গ্রারাজ্যেন্মত হিত্র। পৃষ্ঠা ১৩। 

১২। সংসদ বাংলা অভিপ্রান_ সাহিতা সংসদ! পৃষ্ঠা ৭৬২। 

১৩। বাংলার সংগীত (প্রাচীন যুগ) __ শ্রীরাজ্যেম্বর মিত্র। পৃষ্ঠা ২১-২২। 

১৪। শ্রীশ্রাচেতন্যভাগবত- জমদ্‌ বৃ্দাবনদাস_ ঠাকুর । বসুমতী সাহিত্য মন্দির । এষ সং) পৃষ্ঠা ১৬। 

১৫। খপেন্দৰনাথ যিত্র মহাশয়ের কীর্তন' প্রহ্থে উদ্ধৃত । পৃষ্ঠা ২১। 

১৬। প্রীশ্রাচেতন্যভাগবত- আমদ্‌ বৃন্দাবনদাস- ঠাকুর । মধ্যখণ্ড, পৃষ্ঠা ১০৪) 

১৭। শ্রীঞ্রীচেতল্যভাগবত- শ্রীমদ্‌ বন্দাবনদাস-_ ঠাকুর । মধ্যখণ্ড, পৃষ্ঠা ১৪০) 

১৬৮। হ্রীশ্রীচেতন্যভাগবত- শ্রামদ্‌ বৃন্দাবনদাস-___ঠাকুর। মধ্যথণ্ড, পৃষ্ঠা ১৪১। 

১। শ্রীম্দ্তগবদবীতা_ _হঞ্জানযোগহ ) কোক ৭-৮। নুবাদ-__-আ্াউপেন্্র চন্দ্র ভট্টাচার্য । 

২। শ্ত্রীমদ্ভ পরদল্ীতা- _ভ্ঞানযোগঠ$ 1 কোক ৪/৩৪ । অনুবাদ-_ওউপেন্ চন্দ্ৰ ভট্টানের্য। 

৩। হীমদ্ভগপবদদীতা- আ্ঞানযোগত। ল্লোক ৪/৩৭ । অনুবাদ- শ্রীউপ্পেজ্জ চন্দ্ৰ ভট্টাচার্য । 

৪। শ্লীমদ্ভশবদগীতা--জ্ঞানযোগড 1 কোক ১২/৬-৭। অনুবাদ- শ্রীউপেশ্জ্র চলর ভট্টোচার্ব। 

১) জীমদ্ভপবদলীতা- জ্ঞানযোগ; । কোক ১৮/৬৫-৬৬ অনুবাদ_ ওজাউপেন্্র চন্দ্র টাচার। 
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চিরদিনের সুরটি বেঁধে 
ড. নিখিল চক্রবর্তী 


নবজাতির ইতিহাসে সংগীতের সুচনা ও বিকাশ ঘটল কীভাবে ? এ প্রশ্নের উত্তর 
দিতে গিয়ে চিন্তাশীল ব্যক্তিরা প্রধানত দুরকম মত প্রকাশ করেন। এক মত 
অনুসারে বলা হয় যে, মানুষের ভাব ও আবেগের তারতম্যের ফলে তার কশ্ঠম্বরে 
যে ভেদবৈচিত্র্য ফুটে ওঠে তাকে কেন্দ্র করেই সংগীতের উৎপত্তি হয়েছে৷ অর্থাৎ সংগীত 
সৃষ্টির মূলে রয়েছে মানবিক আবেগের বৈচিত্র ; আবেগের তীত্রতা ও উত্তেভ্রনা প্রকাশের 
উপযোগী নানা স্বরবৈচিত্র্যের প্রতিক্তিয়ায়ই সংগীতের বিকাশ ঘটেছে। হার্বাট স্পেন্সর হলেন 
এই মতের এক মুখ্য প্রবক্তা। আর এক মতে, ভাব ও আবেগের তাড়নাকে একেবারেই গুরুত 
দেওয়া হয় না; এই মতে মনে করা হয় যে, আদিম মানুষ কোনো একদিন শক্ত পাথরের 
উপর আজুলের গাঁট (75০1155) দিয়ে আঘাত করে করে ছন্দকে উপলব্ধি করল। ঘাসের 
নলে হঠাৎ ফুঁ দিয়ে দেখলো যে তাতে সুর বেরোচ্ছে, ধনুকের ছিলায় টঙ্কার দিয়ে সুর শুনতে 
পেল, পশ্ুচর্ম বিস্তৃত করে তাতে আঘাত দিয়ে সুরেলা ছন্দ আবিদ্ধার করল এই তাবেই 
মানুষ উচ্চতামীচতা অনুসারে একাধিক স্বর ও তাদের সমস্বয় সংগীতসৌন্দর্যের সন্ধান পেতে 
লাগল, ক্রমশঃ নানাধরনের সংশীতমন্ত্র আবিষ্কার হল এবং তার মধ্য দিয়ে বিশুদ্ধ সুর ও 
ছন্দের বিচিত্র লীলা__রপপ প্রকাশ পেতে লাগল ; এর মধ্যে আবেগবৈচিত্র্যের বিশেষ কোনো 
ভূমিকা নেই, শুধু আছে সূর ও ছন্দের সমন্বয়ে নানাপ্রকার রুপের চমৎকারিত্ব ফুটিয়ে তোলার 
প্রয়াস) এই ধরনের সংশীতকে বলা হয় অনপেক্ষ সংগীত। পাশ্চাত্যে একে Absolute 
Music বা Abstruct Music অথবা Pure Music বলা হয়। সংগীত এখানে অননাসাপেক্ষ 
এবং স্বয়ন্ত রূপসৌন্দর্যের প্রকাশন, বিষয়নির্ভরতা থেকে মুক্ত ও আবেগনিরপেক্ষ রূপকল্পের 
সৃষ্টির দ্বারা মানুযকে আনন্দ দেয়। সংগীত এখানে স্বাধীন (Aut০n০mে০খU5)। রবীন্দ্রনাথের 
কথায় : কথা যেমন অর্থের মোক্তারি করবার জন্যে, সুর তেমন নয়। সে আপনাকে আপনি 
প্রকাশ করে। বিশেষ সুরের সশ্গে বিশেষ সুরের সংযোগে ধ্বনিবেগের একটা সমবায় উৎপন্ন 
হয় ।.....গানের সুরে আমাদের চেতনাকে যে নাড়া দেয় সে কোনো ঘটনার উপলক্ষ দিয়ে নয়, 
সে একেবারে অবাবহিতভাবে.......তাতে আমাদের চিত্ত নিজ্ঞের স্পন্ননবেগেই নিজ্ঞেকে জালে, 
বাইরের সঙ্গে কোনো ব্যবহারের যোগে নয়। (ছন্দের অর্থ'-পৃঃ ১৫. রবীদ্দ্ররচনাবলী, 
১৩৬৮১। পাশ্চাত্যের পণ্ডিতেরা বলছেন Music which is free from extramusical 
implications in distinction from program music. The term generally 
excludes vocal, especially that type in which the music. 1s clearly 
influenced by the text (e. fg. songs by Schuben)......the Sonatas and 
Symphonies by Haydn and Moward are examples of absolute music. (The 
Harvard Brief Dictionary of Music 1961). 
যদিও যন্ত্রসংগীতকে অনপেক্ষ সংগীতের আদর্শ উদাহরণ বলে অনেকেই মনে করেন 
তথাপি কষ্ঠসংগীতকেও অনপেক্ষ রূপে মনে কর! যায়__যদি আমরা কণ্ঠে উচ্চারিত অর্থহীন 
তোম নোম্‌, আ-কার এবং সরগম ইত্যাদি ক্রিয়াগুলির কথা চিন্তা করি। কেননা ওগুলি কোনো 
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নিলি আাবেগই প্রকাশ করে না। এমনকি রাগসংপীতির বন্দিশগুলির বাণীর ভাব ও অর্থকে 
গুরুতর না নিয়ে শুধুমাত্র সুর ও ছন্দের লীলাবিহারের প্রতিই মনোযোগী থাকলে কষ্চনংগীতকে 
অনপেক্ষ সংগীতের অভ্ভর্গত গণ্য করায় কোনো বাধা থাকতে পারে না। বস্তুত বাণী যখন 
সুরবন্ধ হয় তখন তা সাংগীতিক রৃপনির্মাণের প্রক্রিয়ার মধ্যেই স্বাঙ্পীকৃত হয়, তখন তার আর 
পৃথক কোনো সম্স থাকে না। তবে সংগীতের সৌন্দর্য শ্রোতার মনে যে কোনো রকমের এক 
ভাবাবেগ জাগাবেই_্কম হোক আর বেশি হোক। হ্যান্স্লিক অভিযোগ করেছেন যে, প্রাচীন 
শিলশাস্ত্রে সু্দরকে সংবেদনসাপেক্ষ করে দেখা হয়েছে কিন্তু তিনিই এই অত পোষণ করতেন 
যে, সংগীতে কল্পনার নতুন নতুন বৃপ সৃষ্টি হয় ; তিনি এ-ও বলেছেন যে আমাদের কল্সনাবৃত্তি 
এমনইভাবে গঠিত যে, শ্ুতি-সংবেদনে উদ্দীপিত হয়ে ধ্বনিময় বৃপ ও সাংগীতিক সংগঠনে 
তৃপ্ত হয় এবং তার সংবেদনগত বৈশিষ্ট্য সম্বন্ধে সচেতন হয়েই সৌন্দর্যের প্রত্যক্ষ ও স্বাধীন 
ধ্যালে মগ্ন হয়। (সংগীতের শিল্পদশন, ডেঃ আমিতরঞ্জল বন্দ্যোপাধ্যায় পৃঃ ৮৪) আমরা বলব যে মানুষের 
যে কোনো চিন্তা বা উপলব্ধির মূলেই তো সংবেদন থাকে। একেবারে বিশুদ্ধ বৌদ্ধিক ক্রিয়াও 
সংবেদন নিরপেক্ষ নয়। শুধু সংবেদনই নয়, মানুষের সকল কর্ম, সকল প্রকাশে বিশেষ বিশেষ 
আবেগ জড়িয়ে থাকে । কলিংউভড বললেন যে, মানুষের এমন কোনো তথাকথিত বৌদ্ধিক 
কর্মও নেই যা আবেগের রঙে রক্কিত থাকে না! অধ্যাপক যখন শ্রেণীকক্ষে বিজ্ঞানের কোনো 
বিষয় পড়ান তখন তার কথা বলার মধ্যেও ছাত্রছাত্রীদেরকে তার মনের মতো 
করে বোঝানোরও ব্যাখ্যা করার উপযোগী এক ধরনের আবেগিক স্পন্দন থাকে। 
তিনি বলেছেন Intellect has its own emotions (The Principles of Ant. 1938. 
P. 267) হ্যানস্লিক একথা বলেছেন যে, সংগীতশিল্পতত্তে অন্যান্য চারুশিল্রতত্ত্রের ন্যায় 
চিন্তাতস্ত্র ও দার্শনিক আলোচনার অতটা অগ্রগতি ঘটেনি। কাব্য, ভা্কর্য ও চিত্রশিল্প প্রভৃতির 
ক্ষেত্রে সংশ্লিষ্ট শিল্পকর্মের বুপসৌন্দর্যের উপরেই সবচেয়ে বেশি গুরুত্ব দেওয়া হয়। রুপই 
এসব ক্ষেত্রে মুখ্য উপজীব্য বিষয়__দ্শবা বা পাঠকের আত্মগত ভাবের মূল্য অলেকখানি 
গৌণ এইসব শিল্পের মুল্যায়নে। কিন্তু সংগীত-আলোচনার শুরুতেই আবেগের বিযয়টিকে 
বড়ো করে দেখা হয়। হ্যান্স্লিক বলেছেন যে, এই ভুল ঘটে আসছে প্রাচীনকাল থেকে । এছ 
প্রসঙ্গে পল হিশ্ডেমিথের বক্তব্য লক্ষণীয়। তিনি বলেছেন যে, অন্যান্য শিল্পকলায় শিল্পবস্তুর 
নান্দলিক আনন্দ উপভোগ করতে গিয়ে পর্বপ্রথমে বিচারশক্তিকে (Power ০1 158507) তৃপ্ত 
করতে হয়। কবিতার রস পেতে গিয়ে তার শব্দগুলির অর্থ বুঝতে হয়, ছবি দেখতে গিয়ে 
তার বিষয়বন্তুকে জানতে হয় বা তার বিমূর্ত রেখাক্কনগুলির তাৎপর্য বুঝতে হয়, বোঝবার 
পরেই ভাব ও আবেগের উপলব্ধি ঘটতে পারে। কিন্তু সংগীতের ব্যাপারটা আলাদা ; 
সংগীতের প্রাথমিক প্রতিক্রিয়ামাত্রই আমরা আবেগের অভিঘাত অনুভব করি, তার পরে 
বিচার ও নান্দনিক তৃপ্তির স্বাদনা ঘটে। তিনি লিখেছেন With music it is different. 
It touches our emotions first and we are the helpless victims of 85 attacks. 
Only after the emotional reaction has been released by the sounds of music 
can our power of reasoning take possession of ihe artistic impression and 
wansform it into aesthetic satisfaction.........The range of cmotions it can 
touch is infinitely larger. the variety within this range is unlimited, the 
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(০110০ of consecutive emotions is unbelievably fast. (A composer 5 world. 
Paul Hindemith. Harvard University Press-Cambridge. 1953. pp. 48-49) 

মানুষের মনই তো সংগীত সৃষ্টি, সংগীত পরিবেশন এবং সংগীতশ্রবণ প্রভৃতির ক্ষেত্রে 
ক্রিয়াশীল হয় ; বস্তৃত মনের বিচিত্র চাহিদা, অভিলাষ প্রেরণা, আনন্দবেদনা এবং নানা 
প্রবৃত্তির প্রেরণায়ই সকসপ্রকার সাংগীতিক ঘটনা ঘটে থাকে। মনের ভিতরকার খবর সম্পর্কে 
সাদামাটা ভাষায় আলোচনা করার ইচ্ছায়ই আমার এই লসেখা। এ লেখা কোনো তাত্তিক 
গবেষণা নয়, নানা সময়ে নানা প্রসঙ্গে যে সব ভাবনাচিস্তা এসে যাবে, কলমের ডগা তাকেই 
বিবৃত করবে। কোনো প্রকার কঠোর ন্যায়ানুসারী বা লঙ্রিক্যাল অনুশাসনের ধারাবাহিকতায় 
এ লেখা এগোবে না। মোট কথা একজন অতি সাধারণ মানুষের চিন্তায় সংগীত সম্পর্কে যে 
কথাগুলি যখন মনে আসবে তখনই তা লেখার চেষ্টা করা হবে। 

প্রথম কথার্টিই মলে এল- সংগীত বোঝা বলতে আমরা কী বুঝি ? এই প্রশ্নের উত্তরে 
একজন ব্যক্তি (যিনি সংগীতের ছাত্রও নন বিশেষজ্ঞও লন) বলতে পারেন, অতশত বুঝি না, 
শুনতে ভালো লাগে, তাই শুনি....সংগীতের সুর মনের সব ব্যথাবেদলা ভুলিয়ে দেয়.....এক 
স্বগীয়ি আনন্দে মনপ্রাণ ভরে ওঠে-_এই ধরনের মন্তব্য সব। কিভু এ সব তো খুবই ভাসা- 
ভাসা কথা । এই ব্যক্তিরও তো একটা বিস্লেষণী মন আছে। কার্ধকারণ সম্পর্ক বোঝাবার মতো 
বুদ্ধি তারও আছে। এই মানুষের সামনেই যদি হারমোনিয়মে এলোমেলোভাবে কত গুলি রিড 
(উদাহরণস্বরূপ, জ্ঞখ রভ্ঞন্বাম পন্ধাদ্যামপক্ষপদধণনধপমগ রষ্খ স) 
বাজিয়ে শোনানোর পরে কেমন লাগল জিন্ত্রাসা করা হয় তাহলে তিনি নিশ্চয়ই বলবেন না 
যে শুনে ভালো লাগল, অবশ্য তিনি যদি মনের যথার্থ সরল অভিব্যক্তি প্রকাশ করেন৷ তবে 
একটা কথা এই যে, সাধারণ মানুষ অনেক কিছু ব্যাপার কথা বলে বা লিখে বোঝাতে পারেন 
না হয়তো, কিন্তু তাঁদের মনের মধ্যে কোনো ঘটনার কারণতা (0৪85811)-র একটা যুক্তি গত 
তাৎপর্য একেবারে সুস্পষ্টভাবে প্রকট না হলেও কমবেশি অশস্পন্টরুপে বিরাজ্ঞ করে। তাই যে 
সংগীত-সংস্কৃতির পরিমণ্ডলে তার চৈতন্যের জগৎ বিকশিত হয়ে উঠেছে সেখানকার কোনো 
গান বা বাজনার সুর শুনলে তার ভিতরকার সামগ্রস্যা-অসামঞ্জস্য উপলব্ধি করার এক 
স্বাভাবিক প্রবণতা অবশাই তার মনে জাগ্রত হবে। যে দেশের ভাষা (].300508৩) আমরা 
একেবারেই বুঝি না সেই দেশের ভাষা শুনে যে প্রতিক্রিয়া তার সঙ্গে অন্য কোনো দেশের 
ভাষা যা মোটামুর্টিভাবেও আমরা বুঝি তার প্রতিক্রিয়ার মধ্যে তফাৎ হবেই । আমরা আমাদের 
সংস্কৃতি-অনুমোদিত সংগীত ধারা (শ551581 191০যা1)-য অভ্যস্ত থাকি বলেই নিজের দেশের 
বা অঞ্চলের সংগীতকে বুঝতে পারি। তবে একটা সংগীতরচনার চেয়ে আর একটা 
সংগীতরচনা যখন অধিকতর প্রীতি প্রদ লাগে তখন অনুসন্ধান করে, বিচার করে হয়তো কিছু 
কিন্তু কারণ অনুমান করা যায় মাত্র, পূর্ণ সিদ্ধান্তে আসা যায় না। অনেক সময়ই কোনো সঠিক 
কারণ বা বস্তুনিষ্ঠ ব্যাখ্যা খুঁজে পাওয়া যায় না। ক্যাসেট-রেকর্ডের গানের ব্যাপারেই দেখা 
যাক ; কোনো গান শুনে নিশ্চিত করে বলা অসম্ভব যে, সে গানটি জনপ্রিয় বা তথাকথিত 
“হিট সং’ হবেই। "বড়ো লোকের বিটি লো’ গানটি প্রকাশিত হবার আগে কে ভাবতে 
পেরেছিলেন যে এই গান এত বেশি জনপ্রিয় হবে ? এতদিন পরেও যদি গানটিকে নিয়ে 
চুলচেরা বিশ্লেষণ করে এর এত জনপ্রিয় হবার কারণ বোঝার চেষ্টা করা হয় তাহলেও আমরা 
ব্যর্থ হব। আসলে দারুণ মুশকিল হল যে, কোনো সংগীতরচনার মূল্যায়নের জ্বন্যে নৈর্ব্যক্তিক 
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(0৮)০০01৮৬) মাপকাঠি প্রয়োগের সুযোগের অপ্রতুলতা বো প্রকট ; যেটুকু সুযোগ থাকে 
তাও আত্মগত (54৪)৩০11৮৬) চিন্তাভাবনা ও নানা অনুবঙ্ষোর (55061801017) প্রভাবে নষ্ট 
হয়ে যায়। এ-তো বিজ্ঞান বা গণিত নয় যেখানে দুই আর দুই যোগ করলে চার হবেই, 
সামান্যমাত্র কম বেশি হবে না। যেহেতু গায়িকা একজন অত্যন্ত বিখ্যাত অভিনেত্রী ও প্রথম 
সারির নায়িকা অতএব সে গানের গুণগত মান যাই হোক না কেন তার গান ক্যাসেটে বা 
রেকর্ডে বিক্রি হলে এক বিশাল জনসমষ্টি তা কিনবে এবং অসীম আগ্রহের সঙ্গে সেই গান 
শুনে খুশি হবে এমন ঘটনা অস্বাভাবিক তো নয়ই বরং খুব স্বাভাবিক। আর, পৃষ্ঠপোষকতা, 
উৎসাহ পেলে অক্ষমও বেশ কিছুদিনের মধ্যে উন্নতি করে__এ সব আমরা জীবনে বহু 
দেখেছি। আমার এক বঙ্গু বলে যে 'ব্যাকিং' ও উৎসাহে গাধাও মানুষ হয়ে যায় আর 
এগুলির অভাবে বা অবহেলায় মানুষও ফ্রাস্ট্রেটেড হতে হতে গাধা হয়ে যায়। এমনিতে যে 
কোনো শিল্পই আবস্ট্রাকট্‌, তার উপরে গানবাজনা হল সকল শিল্পকলার মধ্যে অধিকতম 
আ্যযবস্ট্রাকৃট। 

সংগীতসোন্দর্য বলতে আমরা কী বুঝি ? এই প্রশ্নটি নিয়ে একটু ভাবা যাক। সংগীতের 
মূলে রয়েছে কত গুলি স্বর ও তাদের নানা ধরনের সমন্বয়ন-__বিচিক্র ভঙ্গিতে ছন্দে, ও তীব্রতায়। 
একটি মাত্র স্বরেরও রঞ্জকতাগুণ আছে__অবশ্য সে স্বর যদি মধুর হয়, তার জাতি বা Quality 
যদি উৎকৃষ্ট হয়। এখন এই মাধুর্য বা উৎকৃষ্টতার পিছনে কী কারণতা (08858110%) ক্রিয়াশীল 
এমন প্রশ্ন জাগা স্বাভাবিক। বৈভ্রানিকতাবে ব্যাখ্যা করা হবে যে স্বরটির মধ্যে উপসুর 
(0)৮61০17০)-গুলির এমন সজ্্রা ও এমন সংখা! থাকে যে তা শুনতে মধুর হয় এবং মধুর হলেই 
হ্ুদয়গ্রাহী হয়। গান্ধার স্বরটি এক বাজখাই গলায় একরকম শোনাবে, আবার অন্য আর এক 
সুকষ্ঠ শিল্পীর কণ্ঠে আর এক রকম শোনা যাবে। ‘শুনতে ভালো লাগছে'__এই কথার সপক্ষে 
আরো বেশি বৈজ্ঞানিক ব্যাখ্যা হয়তো থাকতে পারে-_যা আমার অজানা, কিন্তু সে ব্যাখ্যার 
সীমাবদ্ধতা আছেই ; এক একটা আওয়াক্রের মধ্যে বিশেষ আবেদন বা মাদকতা থাকে যার 
কারণ বিজ্ঞান দিয়ে পুরোপুরি ব্যাখ্যা করা যায় না। তাছাড়া একাধিক স্বরের সমন্য়নের যে 
ধরনের ভঙ্গি, ছন্দ ও তীব্রতা-মৃদূতার প্রকৃতির প্রতিক্রিয়ায় শ্রোতার ভালো-মন্দ লাগা নির্ভর 
করে তারও বৈজ্ঞানিক ব্যাখ্যা থাকলেও তা অসম্পূর্ণ ও অসার্থক। "সারে জহাসে আচ্ছা"র নিছক 
সুরাংশটি (কথা বা কাব্যের কথা বাদ দিয়েই) কেন বহু মানুষের ভালো লাগল এর কোনো 
নৈর্ব্যক্তিক (০৮1০০6/৬০5) ব্যাখ্যা দেওয়া বাতুলতা। তবে কোনো স্গুরই উত্কর্ষের পরাকাষ্ঠা নয়; 
যার জন্যে একই গালের সুরাত্তর শোনা যায় এবং ওই একাধিক সুরই কমবেশি শ্রোতাদের 
ভালো লাগে। রুচির বিজ্ঞান কেন গড়ে উঠছে না__এ নিয়ে গুরু্জনেরা খেদ প্রকাশ করেছেন; 
এই খেদ নিরসনের কিছু কিছু প্রয়াসও হয়েছে, কিন্তু কোনোটাই আর যা-ই হোক, বিজ্ঞান হয়ে 
ওঠেনি । আলোচনার সরসতা, যুক্তির তীক্ষতা মনকে নাড়া দিয়েছে, পড়তে গিয়ে মনে হচ্ছে যে 
লেখক ঠিক কথাই তো বলেছেন, তারপরেই আবার অন্য কারোর লেখায় ভিন্ন মত জেনেও 
অনুরূপভাবে মন তাকে তাত্ক্ষণিক স্বীকৃতি জানিয়েছে ; এইভাবেই আমরা ডেরিক কুকের লেখা 
পড়েছি, আবার লিওনার্ড বি মায়ারের আলোচনা দেখেছি, তাছাড়া আবার হ্যারল্ড ওস্বোর্নের 
মতামতও জ্েনেছি। আসল কথা, ১৭৫০ সালে বোমগার্টেনের প্রয়াসের মধ্য দিয়ে যার সূচনা 
বাধেনি ; নানাজনের নানা মতে ও কথাবার্তায় আমরা যেন খেই হারিয়ে ফেলি। ইংরেজিতে 
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যাকে বলে "ফর্মালাইজড্" হওয়া দেরকমটি হয়নি সামগ্রিকভাবে নন্দনতত্তরের ক্ষেত্রে ; অতএব 
সাংগীতিক নন্দনতত্তেও সেই অভাব থাকবে এতে আর অস্বাভাবিকতা কী আছে ! বিশেষত 
শিল্পের সকল প্রজাতি গুলির মধো সংগীত সবচেয়ে বেশি “আব্স্্ান্ট' (বিঘূর্ত)__ এমন কথা বহু 
জনেই, বহু পণ্ডিতই বলে থাকেল। তাই অনিশ্চয়তা ও অনির্দি্টতাও এখানে বেশি। অনেকেই 
এরকম বলে থাকেন যে, যে সুররচনার মধ্যে নতুনত্ব, অভিনবসত্ব বেশি সেই সুররচনাই 
শ্রোতাদের বেশি ভালো লাগে। নতুনত্ব, অভিনবত্ব বলতে নিশ্চয়ই এমন স্বরসমস্বয়নের কথা 
মনে করা হয় যা ইতিপূর্বে ঘটেনি। এখানে বলা দরকার যে স্বরসমস্বয়ন কথাটি বলতে গিয়ে 
আমরা সর্বদাই ছন্দের ক্রিয়া ও প্রকৃতিকেও তার মধ্যে নিহিত বলে মনে করি। 

‘সরগাঃ সরগাঃ রগঃ’ এবং “সর গা সর গা রগ” এই দুটি ভিন্ন সুরের আবেদন 
ভিন্ন প্রকৃতির, এমন কথা কেউই অশ্বীকার করবেন না : যদিও উভয় ক্ষেত্রেই স্বর গুলির ক্রম 
একই ধরলের, অর্থাৎ “দ'-এর পরে 'র', রা-এর পরে গা, ‘গ’-এর পরে আবার “সা, রা 
‘গ’ ইত্যাদি রয়েছে। পার্থক্য শুধু ছন্দের মধ্যে এবং ফলে সুরের আবেদনে তফাত হয়েছে। 

দুটি সংবীতরচনার গুণগত পার্থক্য আলোচনা প্রসঙ্তো হ্যান্স্লিক বন্দেছেন-_'কোনো 
একটি সুর ভালো, কোনো একটি সুর মন্দ তার কারণ এই যে, একজন সুরকার প্রাণবন্ত বিষয় 
উত্তাবন করেন, অন্যজ্ঞন করেন অতি মামুলি কিছু” তিনি আরো বলেছেন__'সুর পরিবর্তন, 
উত্থানপতন. শ্বরাভ্ভর, সুরসউ্গতিষয় অগ্রগতি, পদ্ডাশ বছরের, পদ্যাশ কেন তিরিশ বছরের 
মধ্যেই এত খেলো হয়ে ওঠে যে প্রকৃত মৌলিক কোনো সুরকার তাদের আর ব্যবহার করতে 
চান না এবং নতুন সংনগীত-পরিভাষার-কথা চিভ্ভা করতে বাধ্য হন।' (সংগীতে সুন্দর-__ 
ডঃ পাধনকৃমার ভ্টীচাবশিজিজ্ঞাসা, আবণ ১৩৭৬, প্রঃ ৬৯) 

হান্স্লিক কথিত ‘নতুন সংগীত-পরিভাষা' প্রসঙ্গে একটা কথা মনে এল। নতুন 
কোনো কিছু তো আকাশ থেকে পড়ে না (অস্তত শিল্পকলার ক্ষেত্রে)। শৈশব থেকে দিনের পর 
দিন ধরে আমাদের মলের মধ্যে যে সাংগীতিক প্রত্যয় গুলি (Musical impressions) আত্মার 
গভীরে সন্ধিত হতে থাকে সেগুলির গুরুত্ব ও ভূমিকা নতুন সংগীতরচনার উপলব্ধি ও সৃষ্টির 
ক্ষেত্রে অপরিসীম । একটি সুররচনা যতই অভিনব হোক না কেন পুরাতন সেই সঞ্চিত 
প্রতায়রাজি যদি নতুন রচনার অভিঘাতে প্রতিধ্বনিত না হয় তাহলে সে সুর আমাদের কাছে 
অর্থহীন কতগুলি ধ্বনির সমষ্টি বলে প্রতিভাত হবে। একটি মনোমুগ্ধকর অতিসুন্দর মুখ 
দেখলাম, অভিভূত হলাম ; কিন্তু সে মূখ যতই বিরল শৌম্দর্যের অধিকারী হোক না কেন__ 
পুরোপুরি অভিনব লয়। সেই ধরনের মুখের প্রতির্প আমার স্বপ্রের জগতে ছিল, আমার 
প্রত্যাশার বলয়ে বিরাজ্জ করছিল-_হয়তো সুপ্তভাবেও। তা না হলে সেই মুখের অধিকারী বা 
অধিকারিণীকে নতুন এক অদ্ভূত জীবের মুখের অধিকারী বলে মনে করতাম, মানুষের মুখ 
হিসাবে তাকে আমি মনে করতে পারতাম না। পল হিশ্ডেমিথ-এর কথা মলে পড়ে, 'A 
musical structure which due to its extreme novelty does not in the listener's 
mind summon up any recollections of former experiences or which 
incessantly disappoints his constructive expectations, will prevent his 
creative co-operation (A Composer's world. Paul Hindemith, Harvard 
University Press-Cambridges 1953. p. 19) 
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বস্তুত মানুষ শৃন্যকুস্ত হয়ে এই পৃথিবীতে জন্মায় না। প্লেটোর দর্শনে এমন কথা বলা 
হয়েছে যে জম্মেরও পূর্বে মানুষের আত্মায় জ্বানের সঞ্চয় থাকে ; কিন্তু যখনই সেই আত্মিক 
জ্ঞান দেহের ভিতরে যায় তখনই ব্যক্তির কাছে সেই জ্ঞানের প্রকৃত ধারণাগুলি 00685) 
অস্পন্ট হয়। অভিজ্ঞতা অর্জন বা শিক্ষণ (7.2201711) প্রসঙ্গে বলা যায় যে, তা হল মানুষের 
ভিতর থেকে এই আইডিয়াগুলিকে বের করে আনা-_বাইরে থেকে কিছু বোঝানো বা 
শেখানোই নয়। তাই মানুষের গ্রহণ ক্ষমতার (7২০০518%11)) ক্ষেত্রে তার জন্মগত সামর্থ্যের 
প্রশ্নটি খুবই মূল্যবান। সংগীতের আলোচনায় এই কথাশুলির প্রাসঙ্গিকতা এই যে, মানুষ 
জন্মের সাথেই কিছু সাংগীতিক সংস্কার নিয়ে সংসারে আবির্ভূত হয়। আসলে মানুষের আত্মা 
তো অসীম সম্পদে তরপুর, তা থেকে মানুষ জন্মের পর থেকে অনেক কিছু আহরণ বদরে। 
তারপরে তাকে অবশ্যই নবতর রূপে প্রকাশ করে সমকালীন যুগের পরিবেশে এবং এই যে 
নতুন ভাবে, নতুন আক্তিকে রূপদান করার মুন্শিয়ানা তার ভ্রনোই একটি সৃষ্টি আরেকটি 
সৃষ্টির চেয়ে অধিকতর দীপ্যমান হয়ে ওঠে। সংগীত সহ সকল শিল্পকলার ক্ষেত্রেই এ কথা 
প্রযোজ্য । যুগের পরিবর্তনে একটা নতুনত্ব আসবেই, মানুষের স্বরক্ষেপণের ভঙ্গি পালটায়, 
সংগ্ীতযস্ত্রে প্রকৃতি পরিবর্তিত হয়। একটি গান কে এল্‌ সাইগল বা পদ্চজকুমার মল্লিক 
যেভাবে গেয়েছেন, আজ্মকের দিনের কোনো শিল্পীর কণ্ঠম্বরের ভঙ্গিতে সেই গানটির কিছু 
চরিত্রগত পরিবর্তন আসবে-_সুর হুবহু একরকম থাকলেও ওস্তাদ এনায়েৎ খা-এর নিজের 
যন্ত্রে বাজানো একটি গৎ আজকের দিনের কোন তরুণ শিল্পী অবিকল সুরে তার নিল্পের যে 

সেতারে বাজ্জাবেন তার গঠন ও আওয়াজের ধরণ স্বভাবতই অন্য রকমের হবে, গৎটির 
EES fla ৬৮৯৬০৯০৬ The sound of a 
Beethoven symphony. performed by our players on modern instruments. in 
modem concert halls. is different from the audible form the piece assumed 
in a performance in Beethoven's time. (101. p. 1) 

কিন্তু সংগীতযস্ত্রে বা সাংগীতিক ক্ঠস্বরের জাতিগত যত তারতম্যই ঘটুক না কেন 
তাদের মাধ্যমে যে বার্তা, যে আকুতি ব্যক্ত হয় তার শাশ্বত মৃল্যকে স্বীকার করতেই হবে। 
সত্যিকারের সার্থক সংগীতের মধ্যে কালজয়ী এক নৈতিক ও আধ্যাত্মিক স্পন্দন থাকে যা 
নিছক শব্দপুত্রকে অতিক্রম করে চিরকালের সহৃদয় মানুষের মনে এক অনির্বচনীয় 
সৌন্দর্ধোপলব্ধি সঞ্কারিত করে। 
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প্রাচীন ভারতীয় মার্গ-তাল প্রসঙ্গে 


অধ্যাপক স্বপন ঘোষ 


শব্দের আভিধানিক অর্থ হচ্ছে পথ, অন্বেষণ ইত্যাদি। শব্দটির ব্যুৎপত্তিগত 

বিশ্লেষণ হচ্ছে__“মৃজ' ধাতু + “ঘএঞ' প্রত্যয়। মৃজ' ধাতুর অর্থ অন্বেষণ করা। 

অতঃপর “মার্গতাল' বলল্ত বোঝায় এক শ্রেণির তাল যা অস্ত্রেধণ বা গবেষণার 

দ্বারা নির্ধারিত হয়েছিল। এই প্রকৃতির তাল-পদ্ধতি অতি প্রাচীনকালে গদ্ধর্ব-জাতির 

সংগীতজ্ঞানীদের ছারা সৃষ্ট হয়েছিল। 

মার্গ-তালের কতকগুলি লক্ষণ বা বৈশিষ্ট্য ছিল, সেগুলি হচ্ছে_ মাত্রা, তালাষ্গ, কলা, 

মাৰ্গ, ক্রিয়া, পাট, তাল-জআাতি প্রভাতি । প্রাচীনকালে মার্শতাল ছিল মাত্র পাঁচটি, যথা-_ 

কে) চচ্চছপুটঃ, খে) চাচপুটঃ, গে) ফটপিতা-পুরেকহ,। ঘে) সংপক্েইক, ডে) উদ্ঘটীঃ। 

তালের এই নামগুলি বিশ্লিষ্ট করলেই তালের কাঠামোটি পাওয়া যেত। তাল-নামের এই 
আক্ষরিক বিক্ষেবণকে প্রাচীন পরিভাষায় বলা হত যথাক্ষর+? যেমন 


তাললাম ঘথাক্ষর তালাঙ্গা 
১। চম্চৎপুটঃ চৎ + চত + পু + টে 5৩]5 [গুরু, গুরু, লঘু, প্লুত] 
২। চাচপুটঃ চা+চ +পু+টঃ 5]]5 [গুরু লঘু, লঘু, গুরু] 
৩। যটপিতাপুত্ৰকঃ বট *পি+তা+ পুত্র কহ 515 515" [প্রুত, লঘু, গুরু, 
গুরু, লঘু, পুত] 
৪8। সংপক্তেটাকঃ সং + পক্‌+ কেষ্‌ + টা + কঃ 35555 [৫টি গুরু] 
৫॥ উদৃঘটঃ উদ্‌ + ঘট্‌ +টঃ 5 5S [৩টি গুৰু] 


প্রাচীন মার্গ-তালের ক্ষুদ্রতম সময়-পরিমাপক একক ছিল ‘লম “যাত্রা, যার ব্যাপ্তি 
(000 081807) ছিল “ক, চ, ট, ত, প’ এই পাঁচটি বর্ণ বা অক্ষরের দত উচ্চারণকাল। দুটি 
লঘু-মাত্রার সমান ছিল এক “গুরু মাতা ৷ অর্থাৎ দশটি বর্ণের দত উচ্চারণকাল। লঘু-মাত্রার 
ভিন-গুণ ছিল এক পুঁতমাতা । অর্থাৎ পনেরোটি বর্ণের ভুত উচ্চারণ-কাল। 

তালের লঘ্-গুরু-লুত মাত্রার চিহুগুলিকে বলা হত “তালাক্চা। যেমন-__ 

লঘু-মাত্রা = ৫টি বর্ণের ্ুত-উচ্চারণ কাল = তালাঙ্গ[ [প্রায় ১ সেকেন্ড] 
১০টি বর্ণের জুত-উচ্চারণ কাল = তালাষ্গ ও [প্রায় ২ সেকেন্ড] 

প্ুত-মাত্রা = ১৫টি বর্ণের ফ্রুত-উচ্চারণ কাল = তালাঙ্গ ৩" [প্রায় ৩ সেকেন্ড] 

আর্শ-তালের অজাগুলিকে গুরু-মাত্রায় (5) রুপান্তর করার রীতিকে বলে কলা: 
প্রয়োগ । কঙগা-প্রয়োগ তিন প্রকার হয়ে থাকে, যথা €ক) এক-কল, খে) ঘি কল এবং 
গে) চড়ন্কল। তালের প্রত্যেক বিভাগে একটি মাত্র কলা বা গুরু-আাতার প্রয়োগকে এক-কজা, 
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A 
ৰ 


দুটি বলার বা দুটি গুরু-মাত্রার প্রয়োগকে ঘ্ি-কল এবং চারটি কলার বা শুরু-মাতরার প্রয়োগে 
চড়ঙ্কল বলে। যেমন-_ 


১। চচ্চগপুট$ || 5575" [তালাঙ্গ] 


(৮ লঘু = ৪ গুরু) 
এককল || ও 1915 13 
হিকল || 55 155 155 1 95 


চতৃক্ষল || 5555 5555S | 5৩৪৩ 1 5555 


২। চাচপুটঃ | 5115 [তালাঞ্গ] 


(৩ লঘু = ত গুরু) 
এককল || 515 15 
স্বিকল || 53 159 1595 


চতুষ্কল || 5955 | 5555 15555 
৩। ষট্পিতাপুত্রকহ | 5795 15" [তালাঙ্গ) 


(১২ লঘু = ৬ গুরু) 
এককল | 51515 15 15159 
দ্বিকল {| 99 1599 155 155 199 1 95 


চতুদ্ধল || 9555 1 5555 | 5555 | 5555 15SSS । 5595 
৪। সংপক্ৰেষ্ঠাকঃ | 55555 [তালাঙ্গা] 


(১০ লঘু = ৫ গূরু) 
এককল || 5 15 15 1919 
দ্বিকল || 55 155 1595 1 95 195 


চতুদ্ধল || 9555 15555 15555 | 9555 | ৬৩৬৬৬ 


৫। উদ্ঘন্টহঃহ || 555 (তালা) 


(৬ লঘু = ৩ গুরু) 
এককল || 51913 
ভ্বিকদ || 55 155 155 


চতুছ্ল | 5555 | 5555 ॥ 9995 


মার্গ-তালের অন্যতম গুরুত্বপূর্ণ বিষয় হচ্ছে “মাগ'। গান্ধর্ব-তালে তিনটি মার্গ ছিল, 
যথা-___চিত্র, বৃত্তি বার্ভিক এবং দক্ষিপ। মাগ-প্রয়োগ দ্বারা তালের কলার সুল্যমানের হাসবৃদ্ধি 


পত্রিকা / ছয় 0 ৯২ 


ঘটানো হয়ে থাকে। উপরোক্ত আলোচনায় আমরা জেনেছি, মার্শ তালের এক-কলার 
মূল্যমান = ১টি গুরু (5) অর্থাৎ ২ লমঘূ। এখন, বিভিশ্র মার্গে তালের একটি কলার 
(5) কীভাবে মুলামান পরিবর্তিত হয় তা দেখানো হচ্ছে__ 


কলা চিন্র-মার্গ বৃত্তি বা বার্তিক মাৰ্গ দক্ষিণ-মার্গ 
5S ২ লঘু => গুরু ৪ লু = ২ গুরু ৮ লঘু = ৪ গুরু 
I=S IIIIl=SS ॥]]]]]1]-55 5959 
প্রমাণ-কলা বা 
Standard Value) [দ্বিকল ] [ চতুগ্ধল ] 
[এক-কল ] 


তাহলে দেখা যাচ্ছে, “কলার সঙ্গে মার্গ'এর একটা অবিচ্ছেদা সম্পর্ক রয়েছে। 
এরপর মার্শ-তালের ক্রিয়া নিয়ে আলোচনা করা হচ্ছে। তালের ক্রিয়া" বলতে বোঝায়-_ 
তালের বিভাগ কিংবা কলা বোঝানোর জন্য হাত এবং আঙুলের সধ্চালন। এই ক্রিয়া 
মুখ্যত দৃ'রকম-__ (ক) সশব্দ ক্রিয়া, খে) নিঃশব্দ ক্রিয়া। সশব্দ ক্রিয়ায় শব্দ হবে, কিনতু নিঃশব্দ 
হত্ত-ক্রিয়ায় কোনো শব্দ হয় না। সশব্দ-ক্রিয়াকে ‘পাত’ এবং নিহশব্দ ক্রিয়াকে ‘কলা’ বলা 
হতো। ‘পাত’ বলা হয়েছে এইভ্রন্যে যে, ডানহ্যতে ‘তুড়ি' মেরে হাতকে নীচে (মাটির দিকে) 
নামিয়ে রাখতে হত। একে প্রুক-পাত বলা হত। ডানহাতের তালুতে বাঁহাত দিয়ে আঘাত 
করাকে বলে “শস্যা’। ঠিক উল্টোটা করলে অর্থাৎ বাহাতের তালুতে ভানহাত দিয়ে আঘাত 
করলে হত ‘তাল’। দুহাত দিয়ে নমস্কার করার ভঙ্গিতে তালি দিলে তাকে বলত 
সতনিপাত বাকি সব হস্তক্রিয়া নিহশব্দ-ক্রিয়া। চার প্রকার নিঃশব্দ-ক্রিয়া। [ মার্গ-তালের 
ক্ষেত্রে ) প্রাচীন সংগীতশান্ত্রে উল্লিখিত হয়েছে, যথা €ক) আবাপ (ডান-হাত প্রসারিত করে 
হাতের আজুলগুলি কুচকে কোলের দিকে টেনে আনা) ; খে) লিচ্াম (আবাপ' অবস্থায় 
হাতের চেটো উল্টে দিয়ে আঙুলগুলি ছড়িয়ে দেওয়া) ; গে) বিক্ষেপ (নি্কাম' অবস্থায় 
ডানদিকে হাত ঝাড়া) (ঘ) প্রবেশ বিক্ষেপ অবস্থায় চেটো নিচু করে আজ্লগুলি 
কফৌচকালো)। 

এখন একটি ছকের সাহায্যে মার্গ-তালের হত্তক্রিয়াগুলিকে সাজালে এই রকম হবে__ 


তাল-ক্রিমা 
সশব্দ নিঃশব্দ 
বা বা 
পাত কলা 
ধুব শম্যা তাল সংনিপাত আবাপ নিষ্কাম বিক্ষেপ প্রবেশ 
(শ}) তো) (সং) (আ) (নি) (বি) (প্র) 
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এবার উদাহরণ হিসাবে চচ্চৎপুটঃ' নামক মার্গ-তালটির বিতিম কলায় কিংবা মার্গে 
“হস্তক্রিয়া' শাস্ত্রে কীভাবে বর্ণিত হয়েছে, তা নিবে দেখানো হচ্ছে তেৎসহ আধুনিক হিন্দুহ্থানি 
কলিত ঠেকা দেওয়া হয়েছে) 


চজ্চছপূটঃ 


(ক) এক-কল চচ্চত্পুটঃ ॥ 5 15 1915 
শ।তা। শ । তা 


অথবা তা শ তা শ 
কলিত ঠেকা ॥ ধা তিরিকিট ৷ ধিন্‌ তিরিকিট । তা কৃ্ধতিট । ধা গদিগল 
+ ন্‌ ৩ 8 


খে) দ্বি-কল চচ্চহুপূট:ঃ || 5 5 | ও 9 1 55 ISS 
নিশ । নিতা। শ প্র | বি সং 


সনি. বর... বর 


+ 


কলিত ঠেকা || ধা দেন তিরি কিট । ধিন্‌ তা তির কিট । তা তিন কৃধ তিট ধা দেন গদি গন 
২ ৩ ৪ 


(গ) চতুক্ষল চচ্চঙপুটঃ || 9 ও 5 51 9 ও 5 9। $ 5 ও 51 9 9 $5$ 
আনি বিশ। আনি বি তা। আশ বি প্র। আনি বিসং 


কল্পিত ঠেকা ॥ ধা দেন, তিরি কিট তা তিন্‌ কৃুধ তিট। কত তগি ধিন্‌ ধা তা ধিন্‌ তাতিট। 
+ ২ 
কৃষ তিট তিন্‌ তা ধূম কিট থুন্‌ না। ধিন্‌ ধিন্‌ ধগি তকি তিট কত গদি গন 
৩ 8 
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প্রতীচ্য সংগীত যুগে যুগে 


ডাঃ অশোক বাগচী 


মানব-উত্তাবিত সংগীতকলা যুগ ও সময়োপযোশী। অন্যতয় শিল্পকলা । গৃহাবাসী ও 
অরণ্যচারী আদিম মানুষ থেকে বর্তমান নভশ্চর মানুষের সংগীতও তদলুপাতেই হীনে হীরে 
সময় ও সভ্যতার উল্মেষের সঙ্গে সামঞ্জস্য রেখে বিবর্তিত হয়েছে। হঠাৎ মানুষ কীভাবে 
সংগীতসৃষ্টিতে মনোনিবেশ করেছিল সে-ঘটনা আজও অবিদিত। হয়তো প্রাকৃতিক ধ্বনি যথা, 
পাখির মধুর কৃজ্জন, বাতাসের শনশন শব্দ, মেঘের গর্জন, নদীপ্রবাহের কুলুকুলু শব্দ ইত্যাদি 
থেকে মানুষ নিজের কল্পিত সংগীতের সুর, আদিম বাদাযস্ত্রাদি বা কণ্ঠস্বরের সাহায্যে অনুকরণ 
করত। হয়তো অশুভ অদৃশ্য ভৌতিক প্রভাবের দূরীকরণ, অথবা অলৌকিক শক্তির স্তুতি 
ইত্যাদির জন্য সেই আদিম সংশীত প্রযুক্ত হত। লোককথায় আছে যে. প্রাচীনকালে একবার 
বঙ্গাদেশে প্রচণ্ড খরা হয়েছিল এবং এক সংগীতজ্ঞের আবাহনী সংগীতের ফলে বৃষ্টি হয়ে সেই 
খরার হাত থেকে বঙ্গাদেশ লাকি রক্ষা পেয়েছিল । এখনও আমেরিকার আনিবাসী ইন্ডিয়ানেরা 
ছড়া কেটে বা গান গেয়ে খরার সময় বৃষ্টিকে আহান করে । বহু আদিম ম্যনবগোষ্ঠীর মধ্যে 
এখনও সংগীতের অলৌকিক ক্ষমতার কথা স্বীকার করা হয়। 

প্রাচীন শ্রিকেরা মনে করত যে, সংগীত মানবমনের অন্তস্তল থেকে উদ্ভূত হয়ে অপর 
মানুষকে শান্ত করে। ডোরীয় সংগীত ছিল শৌর্য ও বীর্যের ভাবসন্ধ্ারী, অন্যদিকে লিভীয় 
সংগীত মাদকতা, হর্ষ ও লাস্যবিকাশী ৷ গ্রিক দার্শনিক প্লেটো (ঝ্রিঃ-পৃঃ ৪২৯-৩৪৭) বলতেন 
যে, যুবকদের সুষ্ঠুভাবে পরিচালনা করতে হলে সংগীতের বিশেষ প্রয়োজন । তার ছাত্র 
আযরিস্টটুল (খিঃ-পৃঃ ৩৮৩-৩২০) বলতেন যে, সংগীত মানুষের মনকে শোধন করে সেই 
জন্যই প্রাচীন প্রিসে মানসিক রোগগ্রস্তদের রোগ নিরাময়ের জনা তাদের সমক্ষে সংগীতের 
অনুষ্ঠান করা হত। আরিস্টটুল আরও বলেছেন যে, সংগীত নির্মল আনন্দদায়ক এবং 
পরিশ্রান্ত মনকে শান্ত করবার এক প্রকৃষ্ট উপকরণ । অপর এক গ্রিক দার্শনিক ফিলোডেমুস্‌ 
(ভ্রিঃ-পৃঃ প্রথম শতাব্দী) বলতেন যে, সংগীত কেবল এক আরামদায়ক বিধিমাত্র, ভালো খাদ) 
ও পানীয়ের মতোই উপভোগ্য মাত্র। 

প্রাচীন গ্রিসে কেবলমাত্র কষ্ঠসংগীতের প্রচলন ছিল এবং সেগুলি তৎকালীন কাব্যভিস্তিক। 
অর্ধনৃত্ত মুক্তাঙ্গন, ধর্মীয় নাটমন্দির ও মুক্তমঞ্চের উপর সেইসব সংগীত নৃত্যসহকারে অনুষ্ঠিত 
হত। ডেল্ফি নগরীর পীথিয়ান ক্রীড়া প্রতিযোগিতা, অলিম্পিক নগরীর ক্রীড়া প্রতিযোগিতা এবং 
অন্যান্য উৎসবে 'নোমই' নামক কবিতা পাঠের সঙ্গে সংগীতও অনুষ্ঠিত হত। 

প্রাচীন গ্রিক সংগীতের কোনো প্রামাণ্য পুস্তকাদি পাওয়া যায়নি। কিন্তু বিখ্যাত গ্রিক 
গাণিতশান্ত্রজ্জ পিথাগোরাস্‌ (খ্রিঃ-পৃঃ ৫৮২-৫০০) সংগীতের বিভিন্ন স্বরের তারতম্যের উপর 
এক মৌলিক গবেষণা করেছিলেন। সেই গবেষণা অনুসরণ করে রোমক বৈজ্ঞানিক ব্যোখিয়ুস 
(আনুমানিক ৫০০ খ্রিষ্টাব্দ) আরও অনেক গবেষণা করেন। প্রাচীন শ্রিসে মহিলা 
সংগীতকারেরা বাশি বাজাতেল। 
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রোমকের' শ্রিকদের কাছ থেকেই সংগীতের আদি সূত্র লাভ করেছিলেন, কিন্তু তারা 
সংগীতের উৎ্কর্ষের জন্য আদৌ কোনো প্রচেষ্টা করেননি । সেখানে ক্রীতদাসেরা প্রভুর নিছক 

রা el ETA PTR প্রকৃত গুণীব্যক্তি প্রাচীন 
রোমে সংগীতশিক্ষা নিতেন না। বিকৃতমস্তিদ্ধ রোমক সম্রাট ‘নেরো' কখনও কখনও উত্তেজিত 
হলে বীণা বাজাতেল। 

খ্রি্টের জস্মকাল থেকে শুরু করে ঘুরোপে মুখ্যত কষ্ঠসংগীতের অনুষ্ঠান হত। 
সমকালীন সংগীত-রচয়িতারা সুরের অনেক বৈচিত্রাও সৃষ্টি করেছিলেন। আদি খ্রিষ্ট- 
ধর্মাবলম্বীদের ধর্মীয় অনুষ্ঠানে ইহুদিদের রচিত ধর্মলংগীতে গাওয়া হত। প্রাচীন ইনুদিরা 
ভেড়ার শিং থেকে তৈরি শির আওয়াজ করে জনসাধারণকে উপাসনার অ্রন্য আহ্ান 
করতেন ইসলাম প্রচলনের পর মুসলমানেরা ইহুদিদের শিতাবাদন থেকে তুর্যধ্বনি করা 
শিখেছিল। ইহুদিদের সেই শিঙার সুর প্রাচোর সুর, কেননা, ইহুদিরা প্রাচ্যদেশীয়। 

রোমক ধর্মীয় নেতা অগাস্টিন প্রিঃ-পৃঃ ৩৫৪-৪৩০) বলেছিলেন যে, সংগীত 
আত্মাকে শোধন করে এবং ডগত্তক্তিতে মনকে আপ্লুত করে। তিনি হুয়খানি সংগীত পুস্তক 
প্রণয়ন করেছিলেন এবং সংগীতে তাল ও সুরের সমন্বয়ের উপর তার প্রখর দৃষ্টি ছিল। পোপ 
শ্রেগরী (ঘ্রিঃ ৬০০) খ্রিষ্টধর্ম সংগীতের এক বিশেষ ধারার প্রবর্তক। 


রোমানেক্ক যুগের সংগীত 

এক হাজার শ্রিষ্টাব্দ পর্যন্ত কালকে মুরোপে 'রোমানেক্কা যুগ বলা হয়। সে যুগের 
সংগীতের ধারা সমকালীন কলা ও কৃষ্টির সঙ্গে ওতপ্রোতভাবে জড়িত। সেই বিশেষ ধারা 
গুহনির্মাণ, শীর্জার স্থাপত্য, চারুকলা ইত্যাদি সব কিছুতেই পরিলক্ষিত হত। তৎকালে ধর্মীয় 
ংগীত বিশেষ প্রচলিত হয়েছিল। ফরাসি দেশের প্রতেশ প্রদেশের চারণকবিরা ও মিম 
সিক্গাস' নামক জ্ঞার্মানগণ গ্রামেগঞ্জে ঘুরে ঘ্বুরে ধর্মসংগীত গাইত। ব্যাপারটা অনেকটা 
আমাদের দেশের বাউল, বৈরাগী ও মুর্শেদগীদের মতো। 

সে সময় প্রথম বিভিন্ন পর্দার কণ্ঠস্বরের সমস্বয়ে সংগীতানুষ্ঠানের প্রচেষ্টা আর্ত হয়। 
সেই সংগীতকে বলা হত 'পলিফোনিক' সংগীত । উক্ত সংগীত থেকেই. ভবিষ্যতের 'কোরাস' 
বা সমবেত কণ্ঠসংগীতের সুচনা । 


গথিক যুগ 

রোমানেস্ক যুগের পরবস্তীকালকে বলা হয় ‘গথিক যুগ" । গথিক কথাটা এসেছে প্রাচীন 
টিউটন জ্রাতির ‘গথ’ নামক শাখা থেকে । গথেরা তৃতীয় থেকে পঞ্চম শতকের অধ্যবর্তীকালে 
প্রাচীন ইতালী, ফ্রান্স ও স্পেনে রাজত্ব করত । সেই সময়ের স্থাপত্যবে গথিক স্থাপত্য বলা 
হয়, যে স্থাপত্যে উচ্চতাকে প্রাধান্য দেওয়া হত। 

তৎকালীন সংগীত রোমানেক্ক যুগের সংগীতের চেয়ে উৎকৃষ্ট ছিল। নেদারল্যান্ডে সেই 
যুগের সংগীত খুব উৎকর্ষ লাভ করেছিল এবং যার প্রভাব ক্রমে ক্রমে ফরাসি সংগীতের 
ওপর বিস্তৃত হয়েছিল। প্যারী শহরের নতরদাম গির্জা এবং সোরবো বিশ্ববিদ্যালয়ে সেই সময় 
বুনিয়াদি সংগীতের উপর গবেষণা করা আর হয়। সেই সময় 'মোতে' (গাথা) লামক 
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সংগীতের প্রচলন হয়েছিল। সে যুগের সংগীতের অস্তর্নিহিত অর্থ সহজবোধা ছিল না, 
শ্রোতৃবর্গ কেবলমাত্র শব্দানুভব করেই তৃপ্ত হত। উক্ত সংগীতের লঘয় নানা প্রকার বাদ্যযন্ত্র 
প্রয়োগ করা হত কেন না, সুকণ্ঠ সংগীতজ্ঞের খুব অভাব ছিল। 

১৫শ থেকে ১৬শ শতক পর্যন্ত নেদারল্যান্ডের সংগীতশৈলী সমশ্র মুরোপে বিস্তারলাভ 
করেছিঙ্গ। অষ্টাদশ শতকের বিশ্ববিখ্যাত সংগীতজ্ঞ শুভ্ভিগ তান বেখোফেন্-এর 
পূর্বপুরুষেরাও ছিলেন নেদারল্যান্ডবালী। 

১৪শ শতক পর্যস্ত ইতালির শীর্জায় একক কণ্ঠসংগীতকে প্রাধানা দেওয়া হত। ক্রমে 
ক্রয়ে ইতালিতে “ঘাদ্রিগাল' ও 'কাচ্চিয়া’ নামক সমবেত সংগীত প্রচলিত ছিল। ধর্মীয় 
সংশীতের ক্ষেত্রেও এল 'কামেলা' নামক এক প্রকার সমবেত সংগীত। সেই সময় পালেস্ত্রিনা 
নামক এক সংগীতজ্ঞ খুব খ্যাতিমান হয়েছিলেন । 


রেনেশা ঘুগ 


গথিক যুগের পরবর্তীকালকে রেনেশা (নবক্রাগরণ) যুগ বলা হয়। ওই সময় সমাজে 
ধর্মযাজক্দের প্রভাব হাস পেতে থাকে এবং সাধারণ মানুষ প্রাধান্যলাভ করে। ব্যবসায়িক 
বিস্তার ও নতুন ধরনের শিল্পকলা প্রবর্তনের সঙ্গে তাল রেখে জনসাধারণের মনোভাব ও 
জীবনধারায় পরিবর্তন হতে থাকে এবং আর্থিক সচ্ছলতার জন্য তারা প্রাচীন কলা ও কৃষ্টি 
পুনরুদ্ধার করতে সচেষ্ট হন। স্থাপত্যের উত্তালতা হাস পায় এবং ভারী বুনিয়াদি স্থাপত্যশিল্পের 
প্রচলন হয়। 

সংগীতের ক্ষেত্রেও বিশেষ পরিবর্তন দেখা যায়। সেই পরিবর্তনকে লাতিনে বলা হয় 
'দারে স্পিরিতো ভিভো আইয়ে পারোলে” অর্থাৎ কথার মধ্যে জীবস্ত ভাবসংযোজন। 
হাইনরিখ প্রারিয়েন (আনুমানিক ১৫০০ খ্রিষ্টাব্দ) নামক এক সুইস সংগীতবিশারদ সংগীতের 
ভাবধারাকে চিত্রের মধ্যে প্রতিফলিত করবার চেষ্টা করেছিলেন। মুঘলযুগে আমাদের দেশেও 
অনুরূপ রাগরাগিণীর চিত্রণ করা হত। বিখ্যাত ইতালীয় চিত্রশিল্পী রাফায়েল ও সংগীতজ্ঞ 
পালেস্ট্রিনা রেনেশা যুগের সঠিক চিত্রণে সমর্থ হয়েছিলেন, অবশ্য একজন চিত্রের মাধ্যমে, 
অপরজন সংগীতের মাধ্যমে । বিভিন্ন খবরের মধ্যে সামগ্রসা রেখে 'হারমনি' সংগীতশৈলী 
রেনেশা যুগের একটি বিশেষ অবদান। ওই আমলে সংগীতের উন্নতিসাধনের উপর প্রখর 
দৃষ্টিপাত করা হয়। প্রথম প্রথম যস্ত্রসংগীত কণ্ঠসংগীতের সুরের অনুকরণে বাজানো হত 
গোয়কি ঢঙ), কিন্তু কালক্রমে বিভিন্ন বাদ্যযস্ত্রের উপযোগী সংগীত রচনার সূচনা হুয়। 
“ভার্জিনাল' নামক একটি প্রাচীন তারমস্ত্রের জ্রন্য বিশেষভাবে সংগীতরচনা করা হত। সমগ্র 
যুরোপেও তখন যন্ত্রসংগীতের উন্নতিসাধনের উপর বহুল প্রচেষ্টা করা হয়েছিল। সে সময় 
বাদ্যবন্ত্রগুলিল মধ্যে অণ্যান ও বর্তমান ম্যান্ডোলিনের মতো দেখতে ল্য নামক এক প্রকার 
তন্তু বাদ্যযন্ত্রের প্রচলন ছিল সর্বাধিক! 

অপেরা বা গীতিনাট্যের উৎকর্যও সেই সময় আরম্ত হয়। ১৫৮১-তে পারীর 
ক্যাথেরিন দ্য মেদেচী-এর গৃহে একটি মুক-নৃতালাট্য বা ব্যালে অনুষ্ঠিত হয়েছিল৷ লাটিকাটির 
নাম ছিল “বালে কমিক দ্য লারাইন'। স্ুরোপের সমস্ত রাজ দরবারে ওই অনুষ্ঠানের 
নিমস্ত্রণপত্্র পাঠানো হয়েছিল । 
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বারোক যুগ 

রেনেশা-এর পরবর্তী যুগকে বারোক যুগ €আনূমানিক ১৬৬০-১৭১৫) বলা হয়। 
'বারোক' কথাটির অভিধানগত অর্থ বিসদৃশ, পেঁচানো, অটিল ও অসম €সংস্কৃতে বক্র)। 
কথাটি তৎকালীন স্থাপত্যের বর্ণনায় ব্যবহৃত হত রেনেশী যুগের সুসম, সুশ্বব্খল ও মনোরম 
স্থাপত্যে শিল্পের ঠিক বিপরীত ধর্মী হল বারোক স্থাপতা। মনে হয় বারোঝ যুগ-এর কলা 
শিল্পীরা ওই রকম কলাশিলের মধা দিয়ে রেনেশ! যুগের বিরুদ্ধে বিস্লোহ প্রকাশ করত। 
সংগীতের ক্ষেত্রেও অনুরূপ নিদর্শন মেলে। 

এই যুগকে মন্ত্রসংগীতের সুবর্ণযুগ বলা হয়। বন্ধু বাদ্যযন্ত্রের স্বরের সংমিশ্রণে এক প্রকার 
নতুন যন্ত্রসংলীত উদ্ভাবিত হয়। সেই সব যন্ত্রসংগ্গীতের বিশেষ বিশেষ নামকরণ করা হয়েছিল-__ 
যথা. কনচের্তো গ্রোসো' (মহা একতান), ওভেরডুর' আলাপন) ইত্যাদি। এক বা একাধিক যন্ত্ 
সংযোজনকে বলা হত ‘সোনাটা’ । আমাদের দেশের উচ্চাঙ্গ সংগীতের আলাপ, জোড়, ঝালা, গত্‌ 
ও গায়কী-এর মতো সোনাটাও নানা পর্যায়ে ভাগ করে বাজানো হত। সেই সমস্ত ভাগের 
নানা রকম লাতিন নামকরণ করা হয়েছিল-_যথা, 'সিলেস্তিউম্‌* শোস্ততা), “ইন্ত্রোদুজিওলে' 
(আলাপ), 'সেরৎসো' হোসিঠাট্টা), “আদাজিও" (অতি ধীরে), “আন্দাত্তে' (কিন্ধিৎ ক্ষিপ্র), 
“আদাজিও কোন সেম্তিমেত্তে' ঘৌরে এবং ভাবাপুত), পিয়ানো" (নিয়মমাফিক), অনেকটা 
আমাদের রেজাখানী বা মসিদখানী বাজ-এর মত, 'শ্মারজাদ্দো” (দুহখবিঘূল), 'সেইক্তোসো' 
(ওস্তাদী, অনেকটা আমাদের উচ্চাক্গসংগীতের সওয়াল-জ্রবাবের মত), "কাগ্রি্চিত্তসো' 
(প্রাণাচ্ছল), “পাসাজিও ক্রোমাটিকো' (গায়কী বা গত্), 'ফুগা দেল্‌ দিয়াভোলো' (রোগমালা), 
ফোর্তে ভিভাচে' ঝোলা), 'ফোর্ভিসিমো ভিভাচিসিমো" ড্রেতলয়ের ঝালা), ফিনালে ফুরিও জো” 
€সর্বোচ্চলয়ের ঝালা), ‘ব্রাভো ত্রাভিসিমো' (প্রশংসা প্রার্থনা) ইত্যাদি। ওই অভিব্যক্তিগুলো 
ছাড়াও বহু সংশীতন্ঞ তাদের নিজম্ব মনোভাব আরও বিভিম্রভাবে ব্যক্ত করেছেন। যদিও 
আমাদের উচ্চাঙ্গ সংগীতের ঘরানার মত প্রতীচ্য সংগীতের কোনো ঘরানা নেই, কিন্তু প্রত্যেক 
বিশিষ্ট রচয়িতার রচনাশৈলী তার নিজের সংগীতের ধরন থেকেই বোঝা যায় বা চেনা যায়, 
যেমন : মোৎসার্ট, বেথোফেন ও ভাগ্নার-এর সংগীত ভিন্নধর্মী । পাশ্চাত্য সংগীত জগতের এক 
দিকপাল যোহান সেবাভ্তিয়ান বাখ, ১৬৮৫-১৭০)-এর পঁয়বটিজল অধস্তন বংশধর সংগীতচর্চা 
করতেল। উক্ত দীর্ঘ বংশপরম্পরা প্রতীচ্য ও প্রাচ্য সংগীতের ক্ষেত্রে বিরল। 

ওই যুগে ক্রাভিকর্' এবং 'চেম্বালো' নামক দুটি তারযস্ত্রের প্রচলন হয়। ক্লাভিকর্ড, 
হারপ্‌সি কর্ড, হামার ক্রাভিয়ের এবং পিয়ানো সবকটি যন্ত্রই লায়ার বা ছার্ন থেকে উত্ত্ত। 
আমাদের দেশে আধুনিক হিন্দুস্থানী উচ্চাঙ্গ রাগসংগীতে বহুল প্রচলিত 'সুরমণ্ডল 
মধ্যয়ুরোপীয় 'জিথার' যন্ত্রের এক অনুকরণ মাত্র। অধুনা সুপ্রচলিত *সন্ভুর' যস্তরটিও হামার 
ক্লাভিয়ের সমতুল। বারোক যুগে ভেনিস-এর সানমার্কো গীর্জায় দুটি অর্গ্যান ও একটি 
কণ্ঠসংগীতের দল ছিল। পরবর্তীকালে সেখানে একটি যস্ত্রসংগীতের দলও গঠন করা হয়। 
সেই যুগের অর্গ্যানকে ‘বারোক অর্গ্যান' বলা হত। সংগীতের ক্ষেত্রেও সে সময় 'তোকাটা' 
(স্বল্স্পর্শের এক বাদনশৈলী), 'ফুগ্‌' (রাগমাল!) প্রভৃতি রচিত হত। 

সে সময় গীতিনাট্য বা অপেরা-এর প্রভূত উন্নতি হয়েছিল। বহু সমসাময়িক কবি ও 
সাহিত্যিকদের রচনার ওপর ভিত্তি করে সেইসব গীতিনাট্য রচিত হত 
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সংক্ষেপে বলতে গেলে, প্রতীচা সংগীতবজ্জগতে বারোক যুগে সংগীতশৈলী অতি 
উচ্চশিখরে আরোহন করেছিল। সেই যুগেই বিষ্যাত যোহান সেবাস্তিয়ান্‌ বাখ্‌ ও (গেওগঁ 
ফ্রিদরিক হ্যেন্ডেল (ক্রর্জ ফ্রেদেরিক্‌ হান্ডেল)এর জম্ম হয়েছিল। বারোক যুগের পরবর্তী ষাট 
বৎসর কালকে রোকোকো যুগ বলা হয়। রোকোকো কথাটির যথার্থ বাংলা অনুবাদ করা 
প্রায় অসম্ভব। ওই সময় চারুকলায় ঝিনুক ও হাল্কা রঙের প্রয়োগ বেশি দেখা যায়। 
“রোকোকো' কথাটির অভিধানগত অর্থ, ঝিনুকে আচ্ছাদিত সমুদ্রতটবর্তী গুহা বা রক কেভস্‌। 
এক কথায় ১৮শ শতকের প্রায় পুরোটাই রোকোকো যুগ। ওই সময় মানুষ আনন্দে ও বিলাসে 
গা ঢেলে দিয়েছিল। 

এই সময়ের সংগীতের ধারাকে মুখ্যত 'গালাস্ত' বা বীরত্বব্যঞ্রক বলা হত এবং সংগীত- 
গুলি রাজন্যবর্গ ও অন্যান্য অভিজাত ব্যক্তিদের জন্য রচিত হত। এহ্যড়া “দিভারতিমেস্তো', 
'সেরেনাদ'- লামক নতুন ধরনের সংগীত ও সেই সময় প্রচলিত হয়। উক্ত দুই প্রকার সংগীতের 
মধ্যে প্রথমটি এক প্রকার ঘরোয়া সংগীত এবং দ্বিতীয়টি মুক্তাঞ্গনের লৈশসংশীত। 

রোকোকো যুগে যস্ত্রসংসীতশৈলী চরম উৎকর্ষ লাভ করেছিল । তৎকালীন বিখ্যাত 
যন্ত্রসংগীত সংস্থাগুলির অন্যতম ছিল লেইপৎ লিগের “ম্যুজ্বিক ফেরাইন' এবং 'গেভান্দহ্যউস 
ও হান্ডেল'-এর সংগীতগোষ্ঠী। গালাভ্ভ সংগীতের প্রচলন ছিল প্রায় অর্ধশতাব্দীব্যাপী ৷ ধীরে 
ধীরে 'সেম্টিমেন্টাল' বা আবেগময় সংগীতের প্রচলন হল। জামনি দেশের 'ত্বরম্‌ উন্ট্‌ দ্রাঙ্গ' 
অর্থাৎ “ঝটিকা ও জনতা শীর্ষক’ সাহিত্যিক মতবাদ এবং রুশে! কর্তৃক বাস্তববাদের চিন্তাধারা 
প্রবর্তনের ফলে রোকোকো যুগের সংগীত আবার হাস্য ও লাস্যবর্জিত হতে আরস্ত করল। 
সেই অস্তর্বতী কালকে অনেকে নতুন রেনেশাী যুগ বলে অভিহিত করেন। 


ক্লাসিসিজম্‌ 

রোকোকোর পরবর্তী যুগের সংগীতধারাকে ক্রাসিসিজম্‌ বলা হয়। ওই সময় 
যন্ত্রসংগীত স্বরসমন্থয় বা লিমফৃনাইজেশন্‌ বহুল প্রচলিত হয়। স্বরসমন্বয়করণ শুরু হয়েছিল 
বারোক যুগে, কিন্তু ক্রাসিক্যালযুগে তার সর্বাঙ্গীন উন্নতি হয়। জার্মানির মান্হাইস্‌ শহরে 
“মান্হাইম্‌'-এর খেতাবধারী স্টামিৎস্‌, বিকৃটের ও কানারিখ্__ নামক সংগীতজ্ঞরা উক্ত 
সংগীতশৈলীর উন্নতিকারক। ওদের মধ্যে একজন যন্ত্রসংগীতে 'ক্রেসেন্দো' এবং “ডেক্রোসন্দো” 
অর্থাৎ আরোহী ও অবরোহ) প্রথার প্রবর্তক। অব্যাবহিত পূর্ববর্তীকালে স্বরবিন্যাস ধাপে ধাপে 
করা হত, কিন্তু সে বাদল একবারেই শ্রুতিমধূর ছিল না। উক্ত শৈলীকে বলা হত 
“তেরাসদিলারী" অর্থাৎ সোপান আরোহী। 

মানহাইমেরদের প্রচেষ্টা পরবর্তীকালে যোশেফ হাইডেন, মোতসার্ট ও বেঘোফেন কর্তৃক 
উন্নতি হয়। হাইডেন এবং মোৎসার্ট উভয়কেই রোকোকে ও ক্রাসিসিজম যুগের প্রকৃত 
সংশীতজ্ঞ বলা হয়। বেঘোফেল রান্ট্রবিপ্রব এবং নেপোলিও বোনাপর্ত-এর উত্থান ও পতন 
স্বচক্ষে দেখেছিলেন। তার রচিত. সংগীতে উক্ত ঘটনার প্রভাব পরিলক্ষিত হয়। তার রচনায় 
এক বিদ্রোহের সুর পাওয়া যায়, যেমনটি দেখা যায় আমাদের কাজী নজবুল ইসলামের সংগীত 
রচনার অধ্যে। 
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রোম্যান্টিসিজম 


পরবতী যুগের নাম 'রোম্যান্টিক' যুগ অর্থাৎ এক কল্পনাবহূল, অযৌক্তিক, স্ব প্রবিহুল 
ও অবাস্তব চিন্তাধারার যুগ। ১৮শ শতকের শেষভাগ থেকে ১৯শ শতকের প্রারস্ত পর্যন্ত এই 
অবান্তবকালের বিস্তৃতি । বুশোর কট্টর চিত্বাধারা এবং বাস্তবতার এই যুগের লোকেরা আপস 
করতে পারেননি, সেই জন্য তারা রোম্যান্টিক যুগে এক কাল্পনিক জীবনধারার চিস্তা করতেন। 
এই সময়েই মানুষের মনে জাতীয়তাবোধের উন্মেষ হয় এবং শুরু হয় "ন্যাশনাল 
রোম্যান্টিসিজম্‌'-এর ৷ সমকালীন সংগীত রচয়িতারা সমগ্র বিশ্ববাসীর উদ্দেশ্যে সংগীত রচনা 
করতেন এবং বলতেন ওইসব রচনা সমস্ত কলার উবে এবং জাগতিক বৈষয়িক টিস্তাধারার 
থেকে অনেক উচ্চস্তরের। ক্সেগেল নামক পণ্ডিত বলেছেন যে, রোম্যান্টিক যুগের স্থাপত্য 
‘গেফ্রেরেনে ম্যাজিক" অর্থাৎ অমাটবাধা সংগীত ছাড়া আর কিছই নয়। এই সময়েই 
ক্যব্যসংগীত আর্ত হয় এবং সংগীত রচয়িতা কবিদের আখ্যা দেওয়া হয়েছিল “টোন-পোয়েট' 
অর্থাৎ সুরজ্ঞ কবি। তৎকালীন সংগীত রচয়িতারা যন্ত্রসংগীত রচনার জন্য সাহিত্যাশ্রয়ী হয়ে 
পড়েন, ফলে সাহিত্য ও সংগীতের মধ্যে এক মধুর সম্পর্ক স্থাপিত হয়। মেন্ডেলসসোন-এর 
রচনা 'সংস্্‌ উইদাউট্‌ ওয়ার্ডস্‌* “সমমানের ফাল্তাসিক্ট্যকে' ও গ্রিগ্‌-এর '"লিরিব্যাল্‌ পিসেস' 
সাহিত্যভিত্তিক । দেশাত্মবোধক কবিতাতিত্তিক গণসংগীতও এই সময়ে প্রচলিত হয়েছিল। 


ইম্প্রেশনিস্টিক যুগ 


১৮৭০ থেকে ফরাসি কলাশিল্লী ম্যানে, পিসারো, রেনোয়া এবং দেগা এক অদ্ভুত 
প্রবর্তন করেন। তাদের অঙ্কিত চিত্রে কোনে! প্রাকৃতিক বস্তুতর বাস্তবিক 
রৃপায়ণ হত না, শিল্পী স্বকীয় চিস্তানুযায়ী চিত্রাঙ্কন করতেন। সাধারণ দর্শকের পক্ষে সেই সব 
চিত্রের মমেপিলব্ধি করা অতি দুরূহ ছিল। এই যুগকে বলা হয় ইমপ্রেশনিস্টিক' যুগ। সংগীত 
জগতে ক্রমবর্ধমান জার্মান প্রভাবের হাত থেকে নিস্তার পাবার জন্যই ফরাসিরা 
ইমপ্রেশলিজম্-এর আশ্রয় নিয়েছিলেন। সাহিত্যিক বোদেলিয়ে, মেতেরলিঙ্ক ও ভের্গেন 
প্রভৃতির রচনাতেও ইমপ্রেশনিস্টিক ধারা পরিলক্ষিত হত। সংগীতভ্ঞ দেবুসী-এর রচনাগুলি 
যুগোপযোগী । তার রচনা প্রকৃতিবিদ্বেষী তিনিই বলতে গেলে বিংশ শতাব্দীর অসমঞ্জস 
সংগীতরচনার পথিকৃত। 
ইমপ্রেশনিজম্‌ কিন্তু বেশি দিন স্থায়ী হল না। লোকের মনে ইমপ্রেশনিজমের 
বিরদ্ধভাবের উন্মেষ হল। আঁ ককৃতো-এর মতে, 'ইমপ্রেশনিজম্‌ যুগের সংগীত “রেশমের তুলি 
দিয়ে আঁকা’ সংগীতের পরিবর্তে নির্মম কুঠারাঘাত সংগীতে রচনার সমতুল্য। 


একপ্লেশলিজম 


পরবর্তী যুগের নাম এক্সপ্রেশনিভ্রম-এর যুগ। কুট স্যাকৃস্‌ নামক জার্মান পণ্ডিত 
বলেছেন যে, মানুষের অবচেতন মনের প্রকাশ্য বুপদানই 'এন্সপ্রেশনিজম্'-এর মূল কথা । এক 
কথায় মনস্তাত্তথিক সিগ্মুন্ড ফ্ৰয়েড মানুষের অবচেতন মল সম্বন্ধে যে মতবাদ প্রকাশ 
করেছিলেন “এক্সপ্রেশনিজম্‌” সেই মতবাদভিত্তিক। উক্ত মতাবলম্বীরা বলতেন যে, আলোকচিত্র 
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কোনো কলাই নয়। তাদের অক্কিত হিজ্িবিজি দুর্বোধ্য চিত্রই শিল্পীর আসল আত্মিক 
বহিঃপ্রকাশ। আরলল্ভ্‌ স্যোনবেগ নামক সমকালীন সংগীত রচয়িতা সেই যুগোপযোগী 
লংগীত রচনায় সচেষ্ট হয়ে “আটোনাল' বা সুরবর্জিত সংগীত নামে এক প্রকার নতুন সংগীত 
রচনার সৃষ্টি করেন। তার দেখাদেখি ভিয়েলাব্যঙী সংরীতজ্ঞ আলবান বের্গও অনুরুপ প্রচেষ্টায় 
অগ্রনী হুল! ক্রমে ক্রমে ওই সংগীত ফ্রান্স, ইতালি, ইংল্যান্ড ও মার্কিন দেশে প্রসারিত হয়। 
সুইস্‌ সংগীতভ্ঞ ফ্রাচ্ক মার্টিন এবং ইতালীয় সংগীতভ্ঞ লুইজি দাল্লাপিকোলা উক্ত নতুন ধারার 
সমর্থনে সোচ্চার হয়ে ওঠেন। 

ইতিমধ্যে মৌলবাদী সংগীতজ্ঞ বার্টোক, স্ত্রাভিন্ক্কি প্রভৃতিরা পুনরায় প্রচলিত 
সংগীতের প্রতি জনগণের দৃষ্টি আকর্ষণ করতে সমর্থ হন। হোনেক্ছোর কর্তৃক রচিত সমবেত 
কষ্ঠসংগীত “কিং ডেভিড" দেই পুনবৃজ্জীবনের একটি উদাহরণ । পাউল হিন্ডেথিথ এবং রিখার্দ 
ট্রাউল প্রভৃতিরা বলেছিলেন যে, কোনো প্রচলিত সংগীতের মধ্যে সুরবর্তিত সংবীত-এর 
দু-এক কলি মিশিয়ে দিলে শুনতে মন্দ লাগে না। রিখার্দ স্ট্রাউস-এর 'এলেকত্রা' এবং 
‘সালোমে’ সংগীতালেখ্য দুটিতে উক্ত উক্তি প্রমাণিত হয়েছে। সেই সুরবর্জিতি সংগীত থেকেই 
বর্তমানের অতি জনপ্রিয় “জ্যাজ' সংগীতের উত্তব। সাবেকি উচ্চাঙ্গ সংগীতের সঙ্গে জ্যাজ 
মিশিয়ে 'ব্র্যাসিক্যাল জ্যাজ্‌' নামক এক নতুন সংগীত ক্রমে ক্রমে জনপ্রিয় হয়েছে। সুতরাং 
স্বতঃই বোঝা যায় যে, প্রতীচ্যের সংগীতের নবীকরণের জন্য পরীক্ষা-নিরীক্ষা অবিরাম চলেছে 
এবং চলতে থাকবে। 


ইম্প্রেশনিস্ট সংগীতধারা পরবতী যুগ জ্যাজ সংগীত 


আমেরিকা আবিষ্কারের সঙ্গে সঙ্গেই নিপীড়িত পশ্চিম আফ্রিকার কৃষ্তকায়দের জন্তুর 
মতো জাহাজে বন্দী করে আমেরিকাতে নিয়ে যাওয়া শুরু হল পশ্চিম আফ্রিকার মউরিটানিয়া, 
নিয়ে যাওয়া হতে লাগল, তারাই হল ভবিষ্যৎ আমেরিকার ক্রীতদাস ও মজুর । অনেক 
কৃষ্ণকায় যাবার সময় মৃত্যুমুথে পতিত হত। তারা দেশ ছেড়ে চলে গেলেও, সঙ্গে নিয়ে গেল 
তাদের দেশের স্মৃতিবিজড়িত সংগীতধারা, যার সঙ্গে প্রতীচ্য সংগীতের কোনোই মিল ছিল 
না। কৃষ্তকায়দের ছিল আফ্রিকার বিভিন্ন প্রকার ঢোল আনদ্ধ) বাদক ও বিভিশ্র তাল ও গানে 
পারদর্শী। তারাই ‘জ্যাজ’ সংগীতের প্রবর্তক। ‘জ্যাজ’ শব্দটির সঠিক অর্থ সম্বন্ধে আজও 
ধারণা করা যায় না। বলা হয়ে থাকে, জ্যাসবো নামক এক কৃষ্ণকায় সংগীতজ্ঞের নাম থেকেই 
‘জ্যাজ’ নামটা চালু হয়েছে। 

কৃষ্ণকায়র! তুলা ও ভুট্টা চাষের জমিতে কাজের সময়ও তাদের ভাষায় গণসংগীত 
গাইত এবং পিতলের ফৃৎকার যন্ত্র বাজাত ১৬২০ খ্রিষ্টাব্দে তারা প্রথম আমেরিকাতে 
গিয়েছিল। মার্কিন রাষ্ট্রপতি আব্রাহাম লিঙ্কনের অক্রান্ত চেষ্টায় তারা ক্রীতদাসত্ব থেকে মুক্তি 
পেয়েছিল। সেই সব অভাগাদের মধ্যে তাল-ম্ান ছিল-_কেন না, প্রাচীন আফ্রিকায় বিভিন্ন 
প্রকার আনন্ধমন্ত্রের ও ফাঁপা গাছের কাণ্ডের তালের মাধ্যমে তারা বিভিন্ন প্রজাতির মধ্যে 
শব্দদ্বারা যোগাযোগ করত] তারা তাদের দেশের ধারা অনুযায়ী নৃত্যও চালু করেছিল। ক্রমে 
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ক্রমে আমেরিকান সম্প্রদায়ের ওয়েসলিআন যাজকদের কাছ থেকে অনেক খ্রিভীয় ধর্মসংশীত 
শিখেছিলেন। যেগুলোকে বলা হত কৃষ্ণকায়দের 'ভক্তিগাথা' বা 'ম্পিবিচুয়াল' সংস্‌ বা 
সংগীত। এছাড়া তারা কাজ করবার সময় একঘেয়েমি কা্টাবার জন্য সমবেত কণ্ঠে গান 
গাইত, যে গুলোকে বলা হত 'কর্মশংগীত", খ্রিষ্টান ধর্মের প্রতি তাদের ক্রমশ আকর্ষণের ফলে 
তাদের মধ্য প্রতীচ্য সংগীতের বারা প্রবেশ করেছিল। 

কক্কায়দের মধ্যে এখনও সুপ্রচলিত 'বু'-নামক সংগীতের মধ্যে প্রতীচ্য সংগীত মিশে 
যেতে লাগল। ‘বু’ কথাটার অর্থ দুহখ বা বিয়োগবিধুর সংগীত। সংগীতগুলো শুনলে সত্যিই 
বেশ মনোকষ্ট হয়। 

কৃব্কায়রা স্বেতকায়দের সংগীতের মধ্যে 'মিনস্ট্রেল’ বা চারণ কবিদের মতো এক 

aE NR nL 

উপরিউক্ত কালের পরে 'রাগ্টাইম' অর্থাৎ সুরবিহীন আটোনাল) সংগীতের প্রচলন 
হয়েছিল৷ 

মিসিসিপি শহরবাসী কৃষ্ণ্যেরোা অত্যন্ত সংগীত পারদর্শী হয়েছিল এবং প্রতীচায সংগীতের 
সঙ্গে ওতপ্রোতভাবে জড়িয়ে গেল। এখন প্রাচ্য সংগীতেও কৃষ্ণকায় সংগীতের প্রচলন হয়ে 
গেছে এবং তাদের সংগীত দলের মতো আমাদের দেশেও নতুন ধারায় বাদনবহুল ‘ব্যান্ড’ বা 
যস্ত্রানুষঙ্গিক সংগীতে প্রচলিত হয়ে গেছে। বাংলার ও পাকিস্তানের কিন্ছু সংগীতজ্ঞদের “ব্যান্ড 
সংগীতে সমস্ত পৃথিবীতে তাদের স্থান করে নিয়েছে। ভারতের বহু নবীন সংশীতজ্ঞ বাদন 
সংগীত বা ব্যান্ডএর দল গঠন করে সমধিক পরিচিতিলাভ করেছে। 

জ্যাজ ট্রাম্প্টে বাদক লুই আর্মস্টুং (স্যাচ্‌ূমো), ডিউক, এলিংটন, স্কট জপলিন, ফ্যাটস্‌ 
ওয়ালার, বাড়ি বোলডেন, জেলী রোসমান, কিং অলিভার, ন্যাটু কিং কোল, হাছ প্রভৃতি জ্যাল্স 
সংলীতজ্ঞদের নাম আজও পৃথিবীবিশ্যাত এবং জ্যান্স অতি সুবিদিত ও শ্রতিমধুর এক 
সংগীতধারা । জ্যাজ সংগীতের তাল পশ্চিমী সংগীত জগতে আফ্রিকার দান বলা যায়। ত্যাজ 
বাদনে ট্রমপেট, টুবা, ট্রমবোন বাস্‌, বাস ভায়োলীল, স্যান্সোফোন এবং পিয়ানো প্রভৃতি 
ব্যবহৃত হয়-_ আজকাল দলের সঙ্গে বেহালাও যুক্ত হয়েছে। আনদ্ধ৷ যস্ত্রের মধ্যে থুস্বা, কঙ্গো, 
বঙ্গো প্রভৃতি ব্যবহৃত হয়। 
পিটিয়ে ‘ক্যালিপ্‌সো’ সংগীত চালু করেছে। ব্যাপারটা অনেকটা জ্রহিলোফোন, জলতরঙ্গা, 


ভাইব্রাফোন প্রভৃতির সদৃশ । 


সংক্ষিপ্ত তথ্যসূত্র : 
বাগচী, অশোক কুমার মহাসিদ্ধর ওপার হতে, প্যাপিরাস, ২ নং গলেম্্র মিত্র লেন. 
ফলসকাতা-৭০০ ০০৪, ১৩৯৮। 
Sandved K. B.. The World of Music. Vol-1, Norway. 1937. 


Baker Richard, The Hamlyn llustraied Encyclopecdis of Music Hamlyn. London, 
1982. Encyclopacdia Briarmica—Micopedia, Vol 6. 1974. 
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রাগ-সংখ্যা নির্ণয়ের নতুন ভাবনা 


পক্কানন ঘটক 


র সম্তকের বারোটি স্বর অবলম্বনে নয়টি রাগের জাতির সৃষ্টি হয়েছে। রাগের 

জাতি ভিত্তিক সরল চলনের উপর 92416 সংখ্যক রাগ পাওয়া সম্ভব। উপরোক্ত 

ল্লাগ নির্ণয়ের জন্য আমরা তিনটি টেবিলের সাহাযা নিয়েছি যথা TABLE-A, 
TABLE-B এবং TABLE-C প্রতিটি TABLE-A 18টি column আছে অর্থাৎ প্রতিটি 
টেবিলের প্রতিটি Row-এর জন্য 1 8টি ঘর আছে। প্রতিটি Row-এর প্রথম 9টি ঘর আরোহণ 
এবং শেষ 9টি ঘর অবরোহুণ চিহ্নিত করা হয়েছে। আনবোহণের প্রথম colunদn- এর 
ঘরণুলির ক্রমিক সংখ্যা বোঝাচ্ছে যথা 1, 2. 3. 4 ইত্যাদি এবং অবরোহণের শেষ colunn- 
এর ঘরগুলির ক্রমিক সংখ্যা যথা 1”, 2 2 4’....ইত্যাদি বোঝাচ্ছে। আরোহণের বাকী 
আটটি ঘর ক্রমান্বয়ে আটটি স্বর যথাক্রমে সা. রে, গা, মা, পা, ধা, নি, সা এবং অবরোহণের 
বাকী আটটি ঘর বিপরীতক্রমে সা, নি, ধা, পা, মা, গা, রে, সা দ্বারা চিহিতি। TABLE-A 
সম্পূর্ণ জাতির (সাতটি স্বর), TABLE-B যাড়ব জাতির (ছয়টি স্বর) এবং TABLE-C গুড়ব 
জ্রাতির (পাঁচটি স্বর)। TাABLE-A-তে সম্পূর্ণ_ সম্পূর্ণ জাতির, TABLE-B-€তে ষাড়ব__ 
ষাড়ব জাতির এবং TABLE-C-তে উড়ব__ওঁডব আতির রাগের যত প্রকারের আরোহণ ও 
অবরোহণের সমবায় সম্ভব তা দেখানো হয়েছে। 

যে কোনো TABLE-এর আরোহণ বা অবরোহণের ঘরে dash (-) চিহ্ন TABLE- 
এর সর্বোচ্চ R০ow-তে লিখিত স্বরটি বোঝাচ্ছে এবং 07955 (90 চিহ্ন T1ABLE-এর সর্বোচ্চ 
Row-তে লিখিত স্বরটি বর্জিত বোঝাচ্ছে। 

এক্ষণে উপরোক্ত TABLE তিনটি থেকে নয়টি জাতের রাগের সব প্রকারের রাশ 
নিশ্ররূপে পাওয়া যেতে পাবে 


0) সম্পূর্ণ সম্পূর্ণ জাতির রাগ > TABLE-A এর আরোহণ 

TABLE-A এর অববোহণ 

(i) যাড়ব- সাড়ব জাতির রাগ _৯ TABLE-B এর আরোহণ 
TABLE-B এর অবরোহল 

(ii) সড়ব- ওড়ব জাতির রাগ -৯ TABLE-C এর আরোহণ 
TABLE-C এর অবরোহণ 

(৬) সম্পূর্ণ াড়ব জাতির রাগ -৯ TABLE-A এর আরোহণ 
TABLE-B এর অবর্োহণ 

(৬) যাড়ব- সম্পূর্ণ জ্ঞাতির রাগ _৯ TABLE-B এর আরোহণ 
TABLB-A এর অবরোহণ 

(5৪) সম্পূর্ণ শঁড়ব জাতির রাগ _৯ TABLE-A এর আরোহণ 
TABLE-C এর অবরোহণ 
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(৮॥) উড়ব- সম্পূর্ণ জ্রাতির রাগ -2> TABLE-C এর আরোহন 
TABLE-A এর অবরোহণ 
(vii) মাড়ব-__গুঁডব জাতির রাগ »-৯ TABLE-B এর আরোহশ 
TABLE-C এর অবরোছণ 
05) শুড়ব-_যাড়ব জাতির রাগ _৯ TABLE-C এর আরোহণ 
TABLE-A এর অবরোহ্ণ 


সম্পূর্ণ সম্পূর্ণ আতির রাগের ক্ষেত্রে TABLE-A এর 1 নং আয়োহণের সঙ্গো উক্ত 
টেবিলের 1 থেকে 32" পর্যন্ত যে কোনো আরোহণশের সঙ্গো যুক্ত হয়ে 32 টি রাগ সৃষ্টি হতে 
পারে। অনুরূপভাবে 32টি আরোহণ (1 থেকে 32 পর্ঘস্ত) পৃথক পৃথকভাবে 32 টি 
অবরোহণের ৫1” থেকে 32" পর্যন্ত) সঙ্গে যুক্ত হয়ে মোট 32 = 32 = 1024 টি দ্লাগের সৃষ্টি 
করতে পারে। 


সম্পূর্ণ_ সম্পূর্ণ জাতির মোট রাগ = 32 7832 = 1024 
অনুর্পে যাড়ব- বাড়ব জাতির মোট রাগ = 112 8 112 = 12544 
শউঁড়ব-_ওঁড়ব জাতির মোট রাগ = 160 x 160 = 25600 
সম্পূর্ণ যাডব জাতির মোট রাগ = 32%112 = 3584 
যাড়ব- সম্পূর্ণ জাতির মোট রাগ = 112 x 32 = 3584 
সম্পূর্ণ --গুঁড়ব জাতির মোট রাগ = 32 x 160 5120 
ওুঁড়ব_ সম্পূর্ণ জাতির মোট রাগ = 160% 32 = 5120 
বাড়ব-__ুডব জাতির মোট রাগ = 112x160 = 17920 
ওঁড়ব-_যাড়ব জাতির মোট রাগ = 160x112 = 17920 
সরল চলনের উপর মোট রাগ = 92416 


উপরিউক্ত তিনটি TABLE থেকে যে কোনো রাগকে দুটি চিহ্হের সাহায্যে প্রকাশ করা 
যেতে পারে। 
TABLE তিনটি থেকে প্রাপ্ত কতকগুলি রাগ নিমে দেখানো হল: 


(i) ACL) A(1’) => বিলাবল 

(ii) A(4) A(4’) => ইমন 

(iii) A(2) A(2’) > আনন্দ ভৈরব 
(iv) A(9) A(9') => ভৈরব (কলিঙ্গাড়া) 
(v) A(IlO) A(10’) -৯ আহির ভৈরব 
(vi) ৮5012) A(12’) => কিরবানী 

(vii) 2৯013) A(13') -৯ কাফী (পেটমন্ধরী) 
(viii) 2015) 2015) > বাচস্পতি 
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(ix) 

(x) 

(x1) 
(xi) 
(5111) 
(৬) 
(xv) 
(xvi) 
(xvii) 
(AvViili) 
(XIX) 
(xx) 
(Kx!) 
(5511) 
(XXII) 
(XXIV) 
(xxv) 
(XXVI) 
(XAViI) 
(KXAVII) 
(5%15) 
(XXR) 
(AXX1) 
(7511) 
(XXXII) 
(0078) 
(55৬) 
(KARVI) 
(577৮11) 
(চে ৮116) 
(KAAIR) 
(KXAXK) 


A(l6) 
A(20) 
A(22) 
A(27) 
A(29) 
A(B) 
A(9) 
A(9) 
8011) 
০012) 
08) 
069) 
064) 
0012) 
032) 
00148) 
034) 
(০097) 
০6082) 
06104) 
00130) 
00151) 
০0৪০) 
0011) 
801) 
3069) 
869) 
(6052) 
064) 
(28) 
6038) 
(3) 


2016) 
A(20’) 
A(22’) 
A(27’) 
029) 
007) 
10321) 
09) 
90111) 
0012) 
0052.) 
009) 
058) 
0022.) 
032) 
00148.) 
(০034) 
0097") 
৮0682) 
(০0194) 
00150) 
00151) 
0019") 
C(t) 
406) 
4৯025) 
80251) 
0251) 
2১001) 
2031) 
(20) 
2011) 


১৬৬৬৬৬৬৬৬৬৬ ৬৬$৬৬৬৬$ 


আমাদের পরবর্তী পরিকল্পনা বক্রচলনের উপর মোট সম্ভব রাগ নির্শয়ের পরীক্ষা। 


N.B. TABLE-B-তেক্ৰয়িক সংখ্যা 80 এর পর 93 থেকে 101 পর্যন্ত লেখার পর, পরে 
৪] থেকে 92 পর্যন্ত লিখলে -8০1০টি আরও সুসজ্জিত হবে। 
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TABLE A 
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TABLE 5 
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TABLE B 
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TABLE B 
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TABLE C 
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TABLE C 
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TABLE C 





প্রান 
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পশ্চিম সীমান্ত-বাংলার আদিবাসী লোকসংগীতে 
ব্যবহার্য লোকনৃত্য ও লোকবাদ্য 
ড. গৌরী ভট্টাচার্য 


প্রাক-কঘন 

লোকসংগীত, লোকনৃত্য ও লোকবাদোর ত্রিবেণীসঙ্গমে লোকসংস্কৃতির জস্ম। কিন্তু 
প্রধানত তুর্কি আক্রমণ এবং দ্বিতীয়ত, ইংরেজি-শিক্ষা বিস্তারের ফলে বাঙালির সাংস্কৃতিক 
জীবন থেকে লোকসংস্কৃতির উপকরণ বিলুপ্ত হতে আরস্ত করেছিল, যার মধ্যে নৃত্যশিল্প তার 
অন্াতম। বিজেতা তুর্কি দ্বারা প্রবর্তিত ইসলাম-ধর্ম এবং ইংরেজ ক্রাতি দ্বারা ইংরেজি-শিক্ষা 
উভয়ই বাঙালির জাতীয় জীবনের এই রস-সংস্ষার অনুশীলনের বিরোধী ছিলি । কিন্তু বাভালির 
সৌন্দর্য ও শিল্পবোধ কীভাবে আত্মরক্ষা করেছিল তা অনুসন্ধানের ফলে জ্ঞানা যায়। 

প্রত্যেক জাতির মধ্যেই নৃত্যশিল্পের দুটি ধারা আছে, একটি সুনির্দিষ্ট ব্লীতি_আশ্রিত, 
অপরটি ব্লীতি-বহির্ভত। প্রথমটিকে আমরা শাস্ত্রীয়-নৃত্য শিল্পরীতি বা ক্র্যাসিকাল ড্যান্স বলি 
এবং দ্বিতীয়টিকে বলি লোকনৃত্য শিল্পরীতি। 

যখন কোনো একটি সুনির্দিষ্ট রীতিকে অনুসরণ করে কোনো শিল্পরীতি তৈরি হয়, 
তখন তাকে 'শশাস্ত্রীয়'' বলা হয়ে থাকে। বৃহত্তর সমাজজীবনের সঙ্গে তার কোনো যোগ না 
থাকলেও, সমাজ্দের যে মুষ্টিমেয় অংশ চিন্তায় অথবা কর্মে নানা বিষয়ে উৎকর্ষ লাভ করে 
থাকে, তার মধ্যে এই রীতিটি বিকাশ লাভ করে। যেমন দাক্ষিশাত্যে বর্তমানের শাস্ত্ীয় 
নৃত্যপদ্ধতি ভরতনাট্যম্, সে দেশের মন্দির ও দেবারাধনা এবং বিভিন্ন আপ্রলিক নৃত্যধারাকে 
ভিত্তি করে ক্রমশ একটি সুনির্দিষ্ট বিধির অন্তর্ভুক্ত হবার ফলে এই ন্ৃত্য-শিল্পরীতির মধ্যে 
স্বাধীন-বিকাশের ধারাটি রুদ্ধ হয়ে গেছে, তাই একে “শাস্ত্রীয় নৃত্য” বলা হয়ে থাকে। কিন্তু 
সমস্ত দাক্ষিপাত্যের বিভিন্ন অদ্ধলে বৃহত্তর সমাজে যে লোক-উৎসব বা পার্বণে নৃত্যধারা 
স্্ল্ণাতীতকাল থেকে প্রচলিত হয়ে আসছে, তার কোনো সুনিদিষ্ট বা অনমনীয় কোনো পদ্ধতি 
কোনো কালেই বিধিবদ্ধ হয়নি বলে এগুলি বিধিবদ্ধ বীতি-আশ্রিত বা ক্ল্যাসিক হয়ে ওঠার 
অবকাশ পায়নি। এগুলিকেই ‘লোকনৃত্য’ বলা হয় । লোকসাহিত্যের যেমন কোনো সুনির্দিষ্ট রুপ 
নেই, লোকনৃত্যেরও প্রাচীন কোনো সুনির্দিষ্ট রূপ নেই? 

যেহেতু লোকল্ত্যের কোনো বাধাধরা নিয়ম নেই, তাই পোশাকপরিচ্ছদেরও কোনো 
বাধাধরা নিয়ম দেখা যায় না। জাতির যা সর্বভ্রনীন পোশাক, নৃত্যকালীন পোশাকও তদনুরুপ 
হয়ে থাকে। কারণ, লোকন্তোর ভাবটি জাতির জীবনে আপনা থেকেই বিকাশ লাভ করে। 
সমস্ত স্ফুর্ভির মধ্যে লোকন্ৃত্যের আনন্দ বিকাশলাভ করে। একথা প্রমাণিত যে, আদিবাসী 
সমাজজীবলের নৃত্য দ্বারাই বাংলার লোকনৃত্য প্রভাবিত। আদিবাসী সমাজের প্রধান বৈশিষ্ট 
হল বহিরাগত কোনো সাংস্কাতিক উপকরণ গৃহীত ও সাম্পীকৃত হয় না। কিন্তু লোকসমাজ বা 
লোকসক্কেতিতে তা সর্বদাই হয়ে থাকে। এক কথায় বলা যায় যে, বহিরাগত উপকরণ গ্রহণ 
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ও সাম্পীকরনের মধ্য দিয়েই লোকসমাজের সাসক্কেতিক হ্বীবনের পুষ্টি হয়ে থাকে। বাংলার 
প্রতিবেশী অপ্ালের আদিবাসী সমাজ্র ও লোকসমাজ্জ এক নয়। সুতরাং আদিবাসী সমাজের 
উপকরণ অপরিবর্তিত অবস্থায় বাংলার লোকসমাজ্রে প্রবেশ লাভ করতে পারেনি। ভিন্ন ভিন্র 
রূপান্তরের মধ্য দিয়ে বিভিন্ন আদিবাসী সমাজের নৃত্যই বাংলাদেশের বিভিন্ন অঞ্চলে প্রবেশ 
করলেও এদের মধো একটি অখণ্ডতা গড়ে উঠেছে। সাঞজ্সীকরণের এটিই ধর্ম মৌলিক 
উপকরণ স্থানাস্তর থেকে প্রহশ করলেও নিজস্ব অস্তঃপ্রকৃতি অনুযায়ী নিজস্ব বিশিষ্ট রূপটি সৃষ্টি 
কলা এতে সম্ভব হয়ে থাকে। বাংলাদেশের লোকসমাজের বহু বিচিত্ত সাক্কেতিক উপকরণের 
সঙ্গে আদিবাসী সমাজের সাংস্কৃতিক উপকরণেরও সেই সম্পর্ক বর্তমানে দেখা ঘায়। 
আদিবাসী সমাজ অন্ধ বিশ্বাসবশত নিজের সমাজজীবনের উপকরণণুলির খুঁটিনাটি আঁকড়ে 
ধরে থাকে। এদিক থেকে ক্ল্যাসিক্যাল' নৃত্যের সক্ষো তার কিছুটা মিল আছে। বর্তমানে 
আদিবাসী সমাজের নৃত্য বৈচিভ্রাহীন বলে মনে হয়। কারণ, অনেকদিন ধরে এই 
নৃতাশিল্পপ্লীতির মধ্যে কোনো সাংস্কৃতিক উপকরণ প্রবেশ লাভ করতে পারেনি। 
আদিষাসীসমাজ লোকসমাজের থেকে, নগরসতভ্যতা থেকে বিচ্ছিন্ন হয়ে থাকার ফলে তাদের 
সংস্কৃতিকে একেঁয়েমী ব্যক্ত করে। অথচ আদিবাসী সমাজের উপকরণ থেকেই লোকসমাজ 
তার সংস্কৃতিকে জন্ম দিয়েছিল। 

আদিবাসী সমাজের একটি বিশিষ্ট নৃত্যশিল্প রীতি ছিল, তা হল যুদ্ধ-নৃত্য। আদিম 
সমাজ যখন এককালে গোষ্ঠীবন্ধ জীবনযাপন করত, তখন গোষ্ঠীসংগ্রাম ভ্ীবনের একটি প্রধান 
অঙ্গ ছিল। একে কেন্দ্র করেই মৌলিক সাংস্কৃতিক ্বীবন গড়ে উঠেছিল। তবে একথা সত্য 
যে, আদিম সমাজ গোষ্ঠীসংপ্রামের প্রয়োজনীয়তায় যে যুদ্ধ-নৃত্য একদিন সমাজে রৃপলাভ 
করেছিল, তা বহু পরবর্তীকালে সামস্ততন্ত্রের যুগে এক সম্পূর্ণ নতুন পরিচয় লাভ করল। 
তখন গোষ্ঠীর আত্মরক্ষার প্রয়োজনে সংগ্রাম হত না, বরং তার পরিবর্তে সাম্ডরাজের 
বেতনভুক সৈন্যদের মধ্যে জীবিকার উপায়রুপে যুদ্ধের বৃত্তি গৃহীত হত। একদিন যে বৃত্তি 
ব্ক্তিজীবনের জীবিকা উপার্জনের উপায়রুপে প্রবিণত হয়েছিল । সুতরাং একদিন এর মধ্যে যে 
শক্তির পরিচয় প্রকাশ পেয়েছিল, পরবর্তীকালে এর মধ্যে থেকে তা দূর হয়ে গেল। 
আত্মরক্ষার উপায় যখন বিলাসের আচার হয়ে দাঁড়ায় তখন তার মধ্যে যে যথার্থ শক্তি 
থাকতে পারে না, তা নিতাস্ত স্বাভাবিক। সেই জন্য আদিম সমাজে যুদ্ধ-সৃত্যের যে স্থান, 
লোকসমাজে তার সেই স্থান নেই। আদিম সমাজে যুদ্ধ-নৃত্য একটি সামাজিক আচার, এটি 
সমগ্র সমাজেরই অবশ্যপালনীয় ধর্ম। অথচ লোকসমাহ্ে এটি আচারগত নৃত্য নয়। 

ইতিহাসের পটভূমিকায় যুদ্ধ-নৃতাকে আলোচনা করলে দেখা যায় যে, মধ্যযুগে বাংলার 
সামস্তরাজ্রগণ শুধূমাত্র যে বাভালিদের নিয়েই তাদের সৈন্যবাহিনী গঠন করতেন তা নয়, 
জীবিকানির্বাহের উদ্দেশ্যে বাংলাদেশের বাইরে থেকে বহু যোদ্ধৃজাতি ভাগ্যান্বেষণের জন্য 
বাংলাদেশে এসে সৈন্যদলভুন্ত হুত। তাদের পরিবার সামস্তরাজপ্রাণ্তড ভূসম্পত্তি লাভ করে 
অবশেষে বাংলাদেশেই স্থায়ী বাসিন্দা হয়ে ঘেত। এইভাবে বহু ভারতীয় অবাঙালি বাংলার 
মাটিতে মিশে একাকার হয়ে গেছে। এই পথেই কত রাজপুত, পাঠান, হিন্দুস্থানি যে বাঙালির 
রক্তে মিশে গেছে তার হিসেবে আজ আর পাওয়া যায় না। বাঙ্তাল্ির সঙ্গে একইভাবে 
একাকার হবার ফলে এদের যোদ্ধচরিত্র পরবর্তীকালে সম্পূর্ণ বিলুপ্ত হয়ে গেছে। তাদের মধো 
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এখন আর যুদ্ধবৃত্তির কোনো পরিচয় নেই। তবে কোনো কোনো সময়ে বাংলার সামভুরাজগণ 
বাংলাদেশেরহ (কোনো কোনো সম্প্রদায়ের লোককে তাদের সৈনাদলে স্থায়িভাবে নিযুক্ত 
করতেন। একই সম্প্রদায়ের অস্তর্তৃুড লোক বলে তারা একই স্থানে বসবাস করত এবং এরই 
ফলে তারা একটি সংহত জীবনও গড়ে তোলার অবকাশ পেত। এরা সাধারণত পদাতিক 
সৈন্যের কাজ্জ করত বলে সাধারণভাবে এদেরকে 'পাইক' বা পদাতিক বলা হত। এরাই যুদ্ধ 
কাজের অবকাশে যে-নৃত্যের অনুশীলন করত, তার মধ্যে দিয়েই বাংলার যুদ্ধ-নৃত্যের 
খানিকটা পরিচয় পাওয়া যায়। এই সমস্ত নৃত্য সম্প্রদায়গততাবে গড়ে ওঠেনি, বরং 
বৃন্তিগতভাবেই গড়ে উঠেছে। অর্থাৎ ডোম জাতীয় পাইক সৈন্যেব্র নৃত্য “ডোষ-নৃত্য' বলে 
পরিচিত না হয়ে 'পাইক-নৃত্য' বা পদাতিক সৈন্যের নৃত্য বলে পরিচিত। এই পাইক-সৈন্যের 
একটি প্রধান ভাগ পশ্চিমবাংলায়, এদেশের ডোম জাতির দ্বারা গঠিত হলেও, মেদিনীপুর, 
বাঁকুড়া, পুরুলিয়া প্রভৃতি অঞ্চলে কোনো কোনো সময় অন্যান্য আদিবাসী দ্বারাও গঠিত 
হয়েছে। পুরুলিয়া জেলায় এককালে ছিল ক্ষুত্র ক্ষুদ্র সামভ্তরাজ্দের রাজত্ব এবং পার্বত্য ও 
অরণ্য অস্কলের সুযোগ লাভ করার উদ্দেশ্যে পরস্পর সর্বদাই যুহ্ধবিপ্রহে লিপ্ত থাকত। 
সেইজন্য এই অঞ্চলে স্থায়িভাবে স্থায়ী সৈনাদল রক্ষার প্রয়োজন ছিল। ফলে, এই অঞ্চলের 
পাইক-নৃত্য বাংলার লোকনৃতোর মধ্যে একটি বিশিষ্ট পরিচয় লাভ করেছে। বাঁকুড়া জেলার 
বিষ্ণুপুর এবং বীরভূম জেলার রাজনগরের সামস্তরাজ্ঞগণ ডোম, বাগদি এবং মাল জাতীয় 
সৈন্যদল রাখতেন। এরা প্রত্যেকে বাঙালি হলেও এদের মধ্যে আদিম জ্রীবনের সংস্কার 
অত্যন্ত প্রবল ছিল। বিশেষ করে পশ্চিম সীমাস্ত অঞ্চল রক্ষা করার দায়িত্ব অত্যন্ত কঠিন 
ছিল। কারণ, এই পথেই বিভিশ্ন আক্রমণকারীর দল যেমন পাঠান, মোগল, বর্গী এবং অন্য 
আদিবাসী প্রভৃতি এসে বারবার বাংলাদেশকে আক্রমণ করেছে। সেইজ্রন্) এই অঞ্চলের 
সামস্তরাভ্ঞগণ এক অতি শক্তিশালী স্থায়ী সৈন্যদল সর্বদাস রাখতেন । তাই, এই অঞ্চল থেকেই 
যুদ্ধ-নৃত্যের বিলীয়মান কতকগুলি নিদর্শনের সন্ধান পাওয়া যায়। পশ্চিমবাংলার ডোম জাতি 
দৈহিক শক্তি ও বীর্যে চিরদিনই খ্যাতিলাত করে এসেছে। বাংলার সুপরিচিত ছেলেভুলানো 
ছড়ার মধ্য দিয়ে তার বর্ণনা পাওয়া যায়-_ 
“আগডুম বাগডুম ঘোড়াডুম সাজে। 
ঝাঝ কাসর মৃদং বাজে ।।' ইত্যাদি 

অর্থাৎ আগে ডোম সৈন্যদল, পিছলে ডোম সৈন্য এবং ঘোড়ার উপরে ডোম 
সৈন্যদল সজ্জিত হল। 

পশ্চিমবাংলার সীমাস্ত রক্ষায় এই ডোম সৈন্যদল৷ অত্যন্ত সাহসিকতার পরিচয় দিয়ে 
তৎকালীন ধনবান বাস্তালি সামস্তরাজ্রগশের প্রাণ রক্ষা করেছিল একথা এ্রতিহাসিকভাবে 
সত্য। তাই বাংলার কাব্য ও ছড়ায় এদের বীরত্বের কাহিনী নানাভাবে বর্ণিত হুয়েছে। মধ্যযুগে 
'ধর্মমঙ্গাল কাব্যে ডোম জাতির শুধুমাত্র পুরুষই নন, নাবীগণও যুদ্ধক্ষেত্রে অসীম শৌ্য-বীর্ষ 
ও সাহসিকতার পরিচয় দিয়ে শত্রুর কবল থেকে দেশ রক্ষা করেছে। এই ডোম জাতির সংহত 
সমাজস্ভীবন ছিল এবং বাংলার তথাকথিত নিম্রজাতির মরধো ডোম জাতির একটি সাংস্কৃতিক 
গ্রতিহ্যও ছিল। একটি প্রাচীন এতিহ্যের ধারাকে অনুসরণ করেই এরা যে সমাজজীবনে 
বিকাশ লাভ করেছিল. তা 'বৌদ্ধ গান ও দৌহা' থেকে জ্রানা যায়। বিশেষত ও প্রধানত এই 
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বীর-জ্ঞাতির প্রধান বভিই ছিল যুদ্ধ, সুতরাং সেই সৃত্রেহই য্দনৃতা্ এদের সাংস্কৃতিক 
জীবনের স্বাভাবিক অঞ্রান্বর্প ছিল বলেই মনে হওয়া স্াভাবিক। 

ব্রিটিশ শাসনে দেশের আভ্যন্তরীণ শাস্তিরক্ষার ভার যখন ইংরেভ সরকার নিজের 
হাতে নিলেন, তখন সাশভ্তরাজপণের পাইক সৈন্যদল স্বাভাবিক কারণেই ভেঙে গেল। ফলে, 
এককালে যে বিপুল জনসংখ্যা দীর্ঘদিন ধরে অসি ধারণ করে বীর্যবন্র ও সাহসিকতার 
অন্শীলন করেছে, তা হঠাৎ একদিন নষ্ট হয়ে যাবার পর নতৃন করে এরা বৃত্তির ব্যবস্থা 
করতে পারল লা। এদিকে ছংরেজ্র সরকারও তাদের সৈন্যদলে ঠাই দিলেন না। এরা কর্মহীন 
হয়ে জীবিকার উপায় থেকে বন্মিত হল। যে হাতে অসি চালনা করে এসেছে, সে হাতে লাঙল 
চালানো সম্ভব হল না। জীবিকার প্রয়োজনে কেউ কেউ অসঞ্গাত উপ্পায়কে আশ্রয় কর নিল। 
দেশে ডাকাতির সংখ্যা বেড়ে গেল। ইংরেজ সরকার মলে করলেন, এরাই এই সব কাজের 
সঙ্গে লিপ্ত, অচিরেই অপরাধপ্রবণ জাতি অথবা Cin! 2৮০ বলে ঘোষণা করে 
দিলেল। স্বাভাবিকভাবেই এদের উপর ব্রিটিশ পুলিশি অত্যাচার বাড়তে থাকে । অগত্যা এরা 
দেশত্যাগ করে পার্বতী প্রদেশসমূহে ঘেমন-_ছোটনাগপুর্র, ওড়িশা, ওড়িশার ছোটো ছোটো 
সামস্তরাজ্য, প্রভৃতি প্রদেশে ছড়িয়ে পড়তে লাগল । ফলস্বরূপ, এদের সামাজিক সংহতি বিনষ্ট 
হল। বাংলাদেশের প্রায় অন্যানা যোদ্ধা-সম্প্রদায় সম্পর্কেও অনুরুপ অবস্থার সৃষ্টি হল। সেজন্য 
বালোর অন্যান্য লোকন্তোর যে পরিচয়ই আল্ঞ প্রকাশ হয়ে থাক না কেন, যুদ্ধ-নৃত্য সম্পর্কে 
সুস্পষ্ট পরিচয়ের সন্ধান পাওয়া অনেক ক্ষেত্রেই কঠিন হয়ে পড়েছে। পশ্চিমবাংলার 
উদ্চলব-পার্বণে এখনও ডোম জাতি যে ঢাক বাজিয়ে থাকে, এই ঢাক সেই যুদ্ধবাদ্যেরই 
একটি অঙ্গা ছিল। ডোম জাতি ভিন্ন অন্য কোনো ভ্রাতি এই অঞ্চলে ঢাক বাজাতে পারে লা, 
সেই শিক্ষা সৈন্যদের নেই, আগে অস্তত ছিল লা। তাই, ডোম জ্রাতির সঙ্গে যুদ্ধকর্মের সমস্ত 
আচরণ জ্রড়িত ছিল 

বর্তমানে যে ‘ঢালী-নৃতা' দেখা যায় সে সম্পর্কে বলা যায় ঢালী কোনো সম্প্রদায়সৃচক 
শব্দ লয়- যুদ্ধের সময় যে ঢাল (517101৫) ব্যবহৃত হত, সেই ঢাল থেকেই যুক্মসম্দ্রা গ্রহণ 
করে এই নৃত্য অনুষ্ঠিত হয়ে থাকে। প্রকৃতপক্ষে এই ঢালী-নৃত্য যুদ্ধসল্জার পদাতিক সৈনোর 
নৃতা, এর ঢাক বাদ্যকার ডোম জাতীয় । এতে অংশগ্রহণকারীরাও প্রধানত ডোম, পরে বাদি 
জাতীয় ও মাল ব্যক্তিগণ এবং তারপর অন্যান্য জাতি যুক্ত হয়। রায়বেশে ও কাঠি-নৃত্যও 
এই যুদ্ধ-নৃত্যেরই পর্যায়ভুক্ত । রায়বেশে-নৃত) প্রকৃতপক্ষে লাঠি-নৃত্যেরই নামান্তর । বন্ষিমচন্দ্র 
তার ‘দেবী চৌধীরানী' প্র্থে যে-লাঠির জয়গান করেছেন তা এই সম্প্রদায়েরই লাঠি । রায়বাশ 
নামে এক ধরনের শক্ত বাশ দিয়ে এই লাঠি তৈরি হত এবং তা দিয়ে এই নৃত্যের অনুষ্ঠান 
হয়ে থাকে তাই এই নৃত্যকে “রায়বেশে' বলা হয়। কাঠি-নৃত্যও এর অন্তর্ভুক্ত । কারণ কাঠি 
বা (5158) যা হাতে নিয়ে কাঠি নৃত্যের অনুষ্ঠান হয়ে থাকে, তাও এই লাঠিরই একটি ক্ষুদ্র 
সংস্করণ ব্যতীত আর কিছুই নয়। 

যুদ্ধ-সৃত্যের প্রকৃতি সমবেত-বৃত্য। কারণ, এটি সৈন্যদলের ন্ৃত্য। ব্যক্রিবিশেষের 
একক অনুষ্ঠান নয়। পাইক, ঢালী, রায়বেশে, কাঠিনাচ _প্রুতাকটিই সমবেত নৃত্য? এদের 
একক কোনো পরিচয় লেই। যুদ্ধ-নৃত্য বর্তমানে বাংলার লোকসমাজের মধ্যে নানাভাবে 
আত্মগোপন করে আছে। পুরুলিয়ার ছৌনাচ প্রকৃতপক্ষে যুহ্ছ-নৃত্োরই একটি অংশমাত্র। যুদ্ধই 
প্রধানত এর বিবন্ম এবং পৌরাণিক ও লৌকিক কাহিনীর মধ্যে মধ্যে যে সমস্ত অংশে যুদ্ধের 
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অনুষ্টান আছে, শুধু সেহ সব পশাহ ছোনৃতোের মধ্য দিয়ে রূপায়িত হয়ে পানেট। সাধারণত 
সুলভ কোনো বিষয়বন্তু ছোনৃতোর মধ্যে রুপায়িত হয় না। সমাজে প্রকৃত যুদ্ধের কাজ লুপ্ত 
হয়ে যাবার সঞ্চো সঙ্গে যুদ্ধের সংস্কার লুপ্ত হয়ে যেতে পারে না, সাংস্কৃতিক জীবনে নানা 
রুপের মধ্য দিয়ে তা বিচিত্ররূপে আত্মপ্রকাশ করে থাকে। 

কোনো কোনো সময়ে দেখা যায় ব্রতনৃত্যের মধ্য দিয়ে যুদ্ধ-নৃত্যের কোনো কোনো রুপ 
আত্মরক্ষা করে। যেমন বীরভূম ভ্রেলার 'ভাঁজো-নৃত্য" এবং পুরুলিয়া জেলার 'জ্রাওয়া-নৃত্যে'র 
কথা উল্লেখ করতে হয়। বীরভূমের 'ভাজো-নৃত্যের' মধ্যে একটি কৃত্রিম যুদ্ধের (nockfigh৷) 
অনুষ্ঠান হয়ে থাকে । একদল যুবক সারি বেধে একদল যুবতীর সামনে দীড়ায়। তারপর একটি 
বালিসত্বুপের দিকে একদল নৃত্য এগিয়ে যায়, আবার পিছলে ফিরে আসে এইভাবে একদল 
নৃত্য করতে করতে যখন সামনে এগিয়ে যায়, তখন আর একদল নৃত্য করতে করতে পিছলে 
চলে যায়! "ভাজোর বালি’ অধিকার নিয়ে 'কপট-সংগ্রামে'র অভিনয় করা হয়। পুরুলিয়া 
জেলায় এই রুপটি সামান্য একটু স্বতস্ত্র। সেখানে নৃত্যকারীর বা “সংগ্রানশীল, উভয় দলই 
যুবতী দ্বারা গঠিত, যুবকেরা দূরে দাড়ায় শুধু দর্শকদের স্থানে । অন্যান্য বিষয়ে এদের মধ্যে 
কোনো পার্থক্য নেই। উভয় অনুষ্ঠানই ভাদ্র মাসে পালন করা হয়ে থাকে, এই অনুষ্ঠানের . 
সঙ্গেই বর্ষা-প্রকৃতির সম্পর্ক আছে। সুতরাং দেখা যাচ্ছে, যুদ্ধ-নৃত্যেরই একটি বিশিষ্ট রূপ 
এখানে ব্রত-নৃত্যের রূপ লাভ করেছে। বাংল্যর বিভিন্ন ব্রত-নৃত্যগুলি বিশ্সেষণ করলে তাদের 
অধো থেকে এই রকম আরও যুদ্ধ-নৃত্যের নিদর্শনের সন্ধান পাওয়া যেতে পারে । তবে এখান 
একটি বিষয় লক্ষ করার মতো, যুদ্ধ-নৃত্যে নারীর স্থান কোথায় ? যুদ্ধ-নৃত্যে সাধারণভাবে 
নানীর কোনো স্থানে নেই। তবে যুদ্ধ-নৃত্য যখন ব্রত-নৃত্যে পর্যবসিত হয়, তখন নারী আশে 
নেয়। এটি ছ্যড়া এই সব নৃত্যে নারীর কোনো স্থান নেই। কোনো কোনো বিশেষজ্ঞের মতে, 
পুরুলিয়ার ছোনৃত্যে নারীর কোনো স্থান নেই এবং নারীর মুখোশ পরে পুরুষই নারীর অংশে 
অভিনয় করে থাকে। তার কারণ এই যে, যুদ্ধ-নৃত্ো নারীর কোনো অধিকার স্বীকার করা হয় 
না। কিন্তু আদিম গোষ্ঠীসংগ্রামে নারীর যে বিশিষ্ট স্থান ছিল, নাগা জাতিই তার প্রমাণ । 

অসমের আদিম নাগা জাতির নরমুণ্ড শিকারি 017630-11090551) বলে পরিচিত । এদের 
এই নরহত্যার আনুষ্ঠানিক প্রথাকে বন্ধ করার জন্য ইংরেজ সরকার তার সমস্ত রকম সামরিক 
শক্তি প্রয়োগ করেও ব্যর্থকাম হয়েছিলেন। এই নাগা জ্ঞাতিরা পার্বত্য অধ্তলে ছোটো ছোটো 
গোষ্ঠীতে এক-একটি পাহাড়ের উচু চূড়া অধিকার করে তারই চারপাশে ঢালু জমিতে 
নিজেদের বাসস্থান নির্মাণ করে বসবাস করে এবং ঢালু পাহাড়ের গায়েই পাথর গেঁথে চাষের 
জমি প্রস্তুত করে। কিন্তু পার্বত্য অদ্ধলে প্রকৃতি অত্যন্ত কৃপণা, শতচেষ্ঠা করেও প্রয়োজনমতো 
শস্য উৎপাদন করতে পারে না। এদের মধ্যে একটি বিশ্বাস বদ্ধমূল আছে যে, প্রতিবেশী 
গোষ্ঠীকে অতর্কিত কোনো সময়ে আক্রমণ করে যদি তাদের মধ্য থেকে কয়েকটি নরমুণ্ড 
স্বন্ধচ্যুত করে নিয়ে এসে চাষের জমির ক্ষেতে পুতে দেওয়া হয়, তাহলে প্রচুর শস্য উৎপন্ন 
হবে। কারণ, এই নাগা জাতির বিশ্বাস মস্তিদ্ধের মধ্যে জীবনীশক্তি থাকে। সদ্যছিন্ন মুণ্ডের মধ্য 
দিয়ে ধরিত্রীর মধ্যে তা সন্দারিত করতে পারলে ধরিত্রী শক্তিশালিনী হয়ে প্রচুর শস্যসম্পদ 
দান করতে পারবে ; ফলে, আহারের অভাব হবে না। এই বিশ্বাসবশতই এরা প্রত্যেকে 
প্রত্যেকের প্রতিবেশীকে অতর্কিতে আক্রমণ করার সুযোগ সন্ধান করতে থাকে! কখন যে কার 
ওপর আক্রমণ হবে, তা আগে থেকে কেউই বলতে পারে না ; সেই জন] সর্বদাই প্রত্যেকে 
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আক্রমণ করার ও আলোর 'সাক্রনণ খোর নিডেদেশ কা শিরশির জন্য প্রস্তুত হারলে । এবাদত 
উচ্চতম অংশে মঞ্চ শির্ধাণ করে গ্রামবাসী প্রতিবেশীদের গতিবিধি সর্বদাই নিরীক্ষণ লবে। 
আক্রমণের কোনো লক্ষণ দেখতে পেলেই আগে থেকেই সকলকে সতর্ক করে দেয় । তারপর 
শুরু হয় দুই দলে সংগ্রাম । নারীও এই সংগ্রামে পুরুষের সর্চো সমানভাবে যোগদান করে! 
সুতরাং নাগা সমাজকে প্রতি মুহূর্তেই যুদ্ধের জন্য তৈরি থাকতে হয় । যখন যুদ্ধ হয় লা, তখন 
যুদ্ধের মহড়া চলে। ঘুদ্ধের মহড়াই জ্রাতির সামাজিক জীবনে একমাত্র সাংক্ষতিক অনুষ্ঠান 
বলে জাতির নৃতাগীতে যুদ্ধের সংস্কার খুব সহজেই প্রবেশ লাভ করেছে। তবে, একথাও 
সত্যি যে আদিম সমাজ্তে যুদ্ধের প্রয়োজন সব সময় সমাল ছিল না। এই যুদ্ধের প্রয়োজন 
পারিপার্মিকের ওপর নির্ভর করত। সেইজনা পার্বতা অঞ্চলের নাগারা এবং অসমের সমতল 
ভূমির অধিবাসী মণিপুরীরা উভয়েই একই জ্রাতির বংশধর হওয়া সত্তেও গোষ্ঠীসংগ্রাম এদের 
মধ্যে সমান মর্যাদা পায়লি। ফলে যুদ্ধ-নৃত্যের সংক্কারও এদের মধ্যে সমান নয়। যাই হোক, 
নাগাদের যুদ্ধে নারীর অংশ নেওয়ার যে প্রসঙ্গা আছে, সেই প্রসঙ্গে বলা যায় যে, বাংলার 
মধ্যযুগীয় সাহিত্যে নারীকে যুদ্ধে অংশগ্রহণ করতে দেখা যায়॥ যেমন ধর্মমণ্গলে রাজকুমারী 
কানড়ার অস্বপৃষ্ঠে আরোহণ করে যুদ্ধ করবার বৃত্তান্ত সবারই জ্রানা আছে। ধর্মন্গলের 
অন্যতম স্ত্রী-চরিত্র লখাই ডোমনি। লখাই ডোমনিতে যুদ্ধ করতে দেখা যায়। পূর্ববাংলার 
মেয়েলি কার্তিক ব্রতেব্র গানে এখনও শোনা যায়-_ 
'সাব্রিল কামিনীকৃল কালে দুলে কমফুল 
মারে তীর হুমকা বাঘের গায় রে. 
রেবতী আর চন্দ্রকলা, এক হাতে ধনুছিলা 
আর হাতে বাইছা তুলে বাণরে |" 

তাহলে বোঝা যায়, সে যুগে নারীও যুদ্ধে অংশ নিত। অতএব, যুদ্ধে অংশ নিলে যুদ্ধ- 
নৃত্যেও অবশ) অংশ নারীরা নিত। এবং তার সঙ্গে যে সঙ্গীত ছিল তার থেকেও বাদ যেত 
না। কারণ নৃত্য ও সঙ্গীতই নারী-চরিত্রের প্রধান সংস্কার । 

নৃত্য আদিবাসী সমাজজ্জীবনের একটি প্রধান সংস্কার । ঝাড়খণ্ড ও তার সংলগ্র 
সমাজজীবনে নৃত্যের সংস্কার খুবই প্রবল। আদিবাসী নৃত্যের প্রধান বৈশিষ্ট্য এই যে. এই নৃত্য 
প্রকৃতপক্ষে গোষ্ঠী-নৃত্য এবং কোনো কোনো ক্ষেত্রে স্ত্রী ও পুরুষের পৃথক নৃত্য, আবার কোনো 
কোনো ক্ষেত্রে স্ত্রী ও পুরুষের মিলিত নৃত্য। আদিবাসীদের মধ্যে নৃত্য এখনও জাতীয় জীবনে 
অভনিবিষ্ট, লোকসমাজে তা নয়। বিবিধ সামাজিক এবং পারিবারিক উৎসব-অনুষ্ঠান 
উপলক্ষেই আদিবাসীর৷ নৃত্য-অনুষ্ঠান করে থাকে? উৎসবের পরিচয়েই আদিবাসীদের নৃত্যের 
পরিচয় পাওয়া যায়। যেমন করম-নাচ, পাতা-নাচ, দাঁড়শালিনাচ ও কাঠি-নাচ ইত্যাদি। 
বাংলাদেশে সাঁওতাল, ওরাও ব্যতীত আর অন্য কোনো আদিবাসীদের সংহত সমাজন্জ্রীবন 
আর প্রায় নেই। মেদিনীপুর জেলায় লোধা ও শবর জাতিরও হিন্দুপ্রভাব দ্বারা প্রভাবিত হবার 
ফলে তাদের সংহত সমাজজ্ীবন ব্যাহত হয়েছে। আদিবাসী নৃত্যের একটি প্রধান বৈশিষ্ট্য এই 
যে, তা হল গোষ্ঠী-নৃত্য। তা. যত হোটোই হোক না কেন, নৃত্যের অনুষ্ঠান তাদের নিজেদের 
গোষ্ঠীর মধ্যেই সীমাবন্ধ থাকে। অনা কোনো গোষ্ঠী অথবা সম্প্রদায়ের সঙ্গে. মিলিতভাবে 
তারা নৃত্য করে না। ফলে এদের নৃত্য অন্য কোনো জাতির মধ্যে সহজ্জে প্রসার লাভ করতে 
পারে না। গ্রমনকি গোষ্ঠীর জনসংখ্যা হাস পেলে, নৃত্যও লুপ্ত হয়ে যায়। 
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হুদ পরবের নৃত্য 

তাপ্র মাসের শুরা দ্বাদশী তিথিতে পশ্চিমবাংলার সীমান্ত অঞ্চলে যে 'হদ পরবের 
অনুষ্ঠান হয়, তাতে প্রচলিত নৃত্যই ইদ-পরবের নাচ বলে খ্যাত। ইদপৃজা আদিম সমাজের 
বৃক্ষপূজারই একটি রৃপ। হিন্দু প্রভাবের ফলে একে এখন “ইন্দ্রধ্বজা পূজা’ বলাও হয়। একটি 
বিরাট শালগাছের খুঁটি পুতে তাকে ঘিরেই সমবেত নৃত্যগীত করা হয়। তা কোনো বিশেষ 
সম্প্রদায়ের মধ্যে সীমাবদ্ধ নয়, স্থানীয় ভূম্বায়ীরাও এই অনুষ্ঠান পালন করে থাকেল এবং 
বিতিন্র জাতির লোকই তাতে যোগদান করে এবং নৃত্যগীতে অংশগ্রহণ করে। এই অনুষ্ঠানের 
সঙ্গে ছাতা পরবের' নাচের একটি অভিন্ন সম্পর্ক আছে। 
ওঝার নৃত্য 

আদিবাসী সমাজে ওঝার নৃত্য বা নাচ খুবই প্রচলিত। ইংরেজিতে একে বলা হয় 
Magic Dএnce. একেই বাংলায় আমরা ‘ওঝার-নাচ’ বলে থাকি। কোনো ইন্দরজ্জালিক ক্রিয়া- 
সাধন করবার উদ্দেশ্যে গ্রামের অলৌকিক শক্তির অধিকারী বা আধিকারিণী বলে যার উপর 
বিশ্বাস আছে, তার একক-নৃত্যকে ‘ওঝার-নাচ' বলা হয়। এই নৃতা উপলক্ষে ওঝার উপর 
কোনো দেবতা অথবা উপদেবতার ভর হয়। নৃত্যকারীর৷ বাহ্যব্তানশুন্য হয়ে যাওয়ার পর যে 
নৃত্য করে, তাকে 'ওঝার-নাচ' বলা হয়। যদিও এই নৃত্য কোনো সুর-তাল-লয় সহ স্বাভাবিক 
নৃত] নয়। ছোটোনাগপুর ও ওড়িশার আদিবাসী অঞ্চলে এই নৃত্যের খুবই প্রচলন দেখা যায়। 
পশ্চিমবাংলায় এই নৃত্যের প্রভাব ক্রমশ লুপ্ত হয়ে যাচ্ছে। 
করম-পরবের নৃত্য 

পশ্চিম সীমাস্ত-বাংলার আদিবাসী অঞ্চলের একটি প্রচলিত শস্যোৎসবের নাম করম 
পরব'। ভাদ্র মাসের শুরা একাদশী তিথিতে এই পরবের অনুষ্ঠান হয়। নৃত্য-গীত সমন্বিত এই 
অনুষ্ঠানের প্রধান ও অন্যতম অঙ্গ । এই নৃত্যগীত স্ত্রী-পুরুষের মিলিত নৃত্য। প্রধানত কুমারী 
মেয়েরাই এই নৃত্যে অংশ নেয়, কথনও কখনও বিবাহিত মহিলারাও এতে অংশগ্রহণ করে 
থাকে। করম্‌ একটি গাছের নাম। কদম গাছের মতো তা দেখতে এবং কদম ফুলের মতোই 
তাতে বর্ধাকালে ফুল ফোটে। তবে ফুলের আকৃতি সাধারণ কদম ফুল থেকে কিছুটা ছোটো 
আকারের। করম গাছের একটি ডাল বা শাখা আঙ্গিনায় পুঁতে তাকে ঘিরে ঘিরেই এই করম 
পত্রবের অনুষ্ঠান তথা নৃত্যগীত হয়ে থাকে। 


ঝুমুর নৃত্য 

পশ্চিম সীমান্ত বাংলায় মুণ্ডা ও দ্রাবিড় ভাষাভাষী আদিবাসীদের গোষ্ঠী-নৃত্যের নাম 
ঝুমুর-নৃত্য। এই নৃত্যকে উপলক্ষ করে যে গান পাওয়া হয় তাকেই “ঝুমুর সংগীত" বা “ঝুমুর 
পান’ বলা হয়। এই ঝুমুর নৃত্যপীতের অনুষ্ঠান নানা প্রকারের হতে পারে । তবে নারীসমাজে 
পরস্পর পরস্পরের কটিবেষ্টন করে একবার তিন পা এগিয়ে যাবর পর, আবার আর 
একবার তিন পা পিছিয়ে যাবার যে রীতি প্রচলিত আছে, তাই ব্যাপকভাবে 'ঝুসুর-নৃতা' বলে 
পরিচিত ৷ এই নৃত্যে যে সব পুরুষ মাদল কিংবা বাঁশি বাজায়, তাদের ‘রসিক’ বলে। তাছাড়া, 
এই নৃতো পুরুষের মাদল ও বাশি বাজানো ছাড়া আর কোনো কর্তব্য নেই। 'রসিক' এই নৃত্যে 
অংশগ্রহণ করে না। শুধু বাদ্যে ও সংগীতে অংশগ্রহণ করে। 
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দাড়শালী ঝুমুর নৃত্য 

পশ্চিম লীমান্ত-বাংলায় আদিবাসী সমাজে আরও একটি প্রচলিত নৃত্য আছে তা হল 
দাড়শালী ঝুমুর নৃত্য। এই নাচের বা নৃত্যের সঙ্গো কোনো উৎসবের সম্পর্ক নেই। যে 
কোনোদিন বাজ থেকে একটু অবসর পেলেই গ্রামের আখড়া বা শীত-নৃত্যা্শনে এই নৃত্যের 
অনুষ্ঠান হয়ে থাকে । এই নৃত্যে শুধুমাত্র পুরুষেরাই অংশগ্রহণ করে থাকে। পুরুষেরা হাত 
ধরাধরি করে একটি বৃত্ত রচনা করে এবং ঝুমুর নৃত্যের মতো নৃত) করে থাকে। ঝুমুর গান, 
মাদল ও বাঁশির সহযোগে এই নৃত্য আরও প্রাণবন্ত হয়ে থাকে। 
পাতা-নাচ 


পশ্চিম সীমাস্ত বাংলায় আদিবাসী সমাজে অবিবাহিত স্ত্রী পুরুষের এক নিলিত নৃত্যের 
নাম পাতা-নাচ। এই অনুষ্ঠানের একটি সামাজিক গুরুত্ব আছে। কোনও কোনও অধ এই 
নৃত্যের মধ) দিয়ে অবিবাহিত যুবক-যুবতীগণ তাদের ভবিষ্যৎ বিবাহিত জীবনের সঙ্গী এবং 
সঙ্গানী নির্বাচন করে থাকে। পাতা শব্দের অর্থ বন্ধুত্ব পাতানো, বন্ধুত্ব পাতানোর নাচকে 
পাতা-লাচ বলে। পাতা-নাচের গান সকল সম্প্রদায়ের মধ্যে প্রচলিত আছে। 
রায়বেশে 


আদিম সমাজে গোষ্ঠীসংশ্রামের প্রয়োজনীয়তার যে যুদ্ধ-নৃত্য একদিন সমাজে রুপলাভ 
করেছিল, পরবর্তীকালে সামন্ত্রতস্ত্রের যুগে এক সম্পূর্ণ নতুন পরিচয় লাভ করে। রায়বেশে 
সেই যুক্ধ-নৃত্যেরই একটি মার্জিত রূপকল্প । মধ্যযুগের মঞ্গালকাবে) যুদ্ধ-বর্ণনায় এবং নায়ক- 
চরিত্রের বিবাহের শোভাযাত্রার বর্ণনায় অনেক সময় রায়বেশেদিগের কথা উল্লেখিত হতে 
দেখা যায়। মধ্যযুগের সাহিত্যে বিবাহের সময়, বিশেষ করে বর-শোভাযাত্রার বর্ণনা, একটি 
যুদ্ধযাত্রী সৈনাদলের বর্ণলা। কারণ, তখন অনেক সময় বিরুদ্ধ দলের সঙ্গো 'যুদ্ধ' করে 
বরযাত্রীদলকে বিবাহমণ্ডলের পথে এগিয়ে যেতে হবে। অবশ্য যুদ্ধ অধিকাংশ ক্ষেত্রেই 'কপট' 
যুদ্ধের রূপ লাভ করত। তবুও বরযাত্রীদলের সঙ্গে যুদ্ধ করবার সবরকম অন্ত্রলন্ত্রবাহী 
পদাতিক ও অশ্বারোহী ব্যক্তি বরযাত্রীদের সঙ্গে থাকত। রায়বেশেরা তাতে একটি প্রধান 
অংশ নিত। তবে পশ্চিমবাংলার মঞ্গলকাব্যেই বিবাহের শোভাযাত্রায় রায়বেশের বর্ণনা 
পাওয়া যায়। পূর্ববাংল্যর মজ্গলকাব্যগুলির মধ্যে রায়বেশের কোনো পরিচয় পাওয়া যায় না। 
এতে মনে হয়, পূর্ববাংলায় এর কোনো অস্তিত্ব ছিল না। ব্যাকরণগতভাবে “রায়বেশে' বা 
'রাইবেশে' শব্দটির ব্যুৎপত্তি সম্পর্ক জ্ঞানা যায়, তা হল রায়বাশ অর্থে পাকা বাঁশ। পাকা 
বাশের লাঠি নিয়ে যে নৃত্য তাকেই 'রায়বেশে’ বা রাইবেশে' বলে। এই নৃতোর সঙ্গে 
নৃত্যকারীর হাতে একটি পাকা বাশের দীর্ঘ মন্ভ্রবৃত লাঠি থাকে। 

মধ্যযুগে লাঠিই ছিল প্রধান অন্ত্র। সেইজন্য তখন যুদ্ধকালে লাঠি অস্তরুপে ব্যবহার 
করা হত। এটি যখন প্রকৃত যোদ্ধাদিগের অবসরকালীন নৃত্য ছিল, তখন লাঠি নিয়েই পাইক 
সৈনারা নৃত্য করত। কিন্তু পরবর্তীকালে যখন এই নৃত্য লোকনৃত্যের স্তরে নেমে এল, তখন 
লাঠি হাতে না নিয়েই লাঠি ধরার ভঙ্গিটুকু মাত্র অক্ষুপ্র রেকে নৃত্য পরিবেশিত হতো। 
সুবৃহৎ ঢোক বা গাজনের ঢাক এবং কাসি এই নৃত্যের সহযোগী বাদ্যযন্্র। ঢাকের অভাবে 
পরবর্তীকালে 'ঢাল' ব্যবহৃত হতেও দেখ যায়। নৃতাকারীরা পায়ে নূপুর বেধে নেয়। প্রত্যেক 
লোকনৃত্যেরই এটি একটি বৈশিষ্ট : সুতরাং যুদ্ধনৃত্যেও তার ব্যতিক্রম নেই। 
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রায়বেশে নতে।র প্রধান বিশেষত হল, এই ন্তো কোনে! বুপসজ্ভাপ প্রয়োজন হয় লা। 
প্রকৃত লোকনৃত/ বলতে যা বোঝায় এই নৃত্যও সেইরুপ। বাঙালি চরিত্রের মধ্যে যে একদিন 
একটি স্বতঃস্ফৃর্ত শৌর্যবীর্যের লক্ষণ প্রকাশিত ছিল, সেকথাই এই নৃত্যের মধ্য দিয়ে প্রকাশ 
পায়। সহজ জীবনের মধ্যে এই বীর্য ও পৌরুষের বিকাশ হয়ে থাকে। এদের চরিত্রগুলি 
বাঙালি অতি পরিচিত ঘরের মানুষ, তাদের জ্রীবন প্রত্যক্ষ, অনাড়শ্বর, অথচ তার মধ্য 
থেকেই একটি স্বাভাবিক মহত্তের বিকাশ দেখা যায়। নৃত্যকারীরা এথানে সকলেই বীর চরিত্র, 
সেই বীরত্বের মধ্যে তাদের কৃত্রিমতা কিছুমাত্র লেই। কিন্তু, বর্তমানে মূল আদর্শাটি যথাসম্ভব 
পুনরুদ্ধারের পরেও এই নৃত্ যে সমাজে প্রচলিত ছিল- সেই সমাজ কর্তৃক আর গৃহীত 
হয়নি। শুধুমাত্র শ্রতচারী প্রতিষ্ঠানের মধ) দিয়ে এর পুনঃ প্রতিষ্ঠিত বৃপ এখন পর্যন্ত আত্মরক্ষা 
করে আছে। 

রায়বেশে-নৃত্যের প্রধান ত্রুটি এই যে, এর মধো কোনো বিষয়বন্তু লেই। শুধুমাত্র 
বীর্যের বা বীরত্বের ভাব প্রকাশ করাই এই নৃতোর একমাত্র লক্ষ্য । কারণ, যুদ্ধের সংক্ষার 
থেকেই এই নৃত্যের জম্ম হয়েছিল। 
ঢালী-নৃত্য 

যুদ্ধ-নৃত্যের অন্যতম বাংলার 'ঢালী-নৃত্য'। ভারতচন্দ্র রায় তার “মানসিংহ কাবো' 
লিখেছেন, যশোরের রাজ্রা প্রতাপাদিত্যের 'বাহান্র হাজার ঢালী” ছিল। যে ঢালী সৈন্যরা 
প্রতাপাদিতোর সৈন্যদলে ভর্তি হয়ে তার পক্ষ নিয়ে যুদ্ধ করত। তারা তার প্রদত্ত নিদ্ধর জমি 
ভোগ করত এবং তারা অনেকে তাদের নামের পদবি হিসেবে ঢালী’ শব্দটি ব্যবহার করত ! 
এখনও অনেকে তা পরিত্যাগ করেননি । কলকাতার সংলগ্ন প্রাচীন পল্লী বেহালা নামক স্থানে 
শালীপাড়া' আছে। এককালে এই অঞ্চল প্রতাপাদিত্য রাজ্যের অন্তর্ভুক্ত ছিল। এখনও এই 
ঢালীদের বংশধরগণ এই স্থানে বর্তমান। যশোর ও খুলনা জেলাতেও বহু ঢালী পরিবারের 
সন্ধান পাওয়া যায়। এককালে এই ঢাল তৈরি হত গল্ডারের চামড়া দিয়ে। ফলে, শত্রুর তীক্ষ 
তির নিক্ষেপের হাত থেকেও ঢালী সৈন্যরা নিজেদের আত্মরক্ষা করতে পারত। পরবর্তীকালে 
এই ঢাল তৈরি হত ধাতু দ্বারা । মধ্যযুগের যুক্ষবিপ্রহেও ঢাল ব্যাপকভাবে ব্যবহৃত হত। ইংরেজ 
শাসনে অন্যান্য দেশীয় সৈনাদলের সঙ্গে ঢালী সৈনাদলেরও অস্তিত্ব লোপ পায়। 


কাঠি-নৃত্য 

কাঠি-নৃত্য আদিবাসী সমান্র্ের যুদ্ধনৃত্যেরই একটি রুপ) গুরুসদয় একে ক্রীড়া- 
অভিপ্রায়ের (Play 7.০08$55) অন্তর্গত বলে নির্দেশ করলেও স্বীকার করেছেন, “17 he 
form in which the dance has now survived among men of certain working 
classes in Westem Bengal it somewhat resembles a War Dance by virtue of 
the vigour and speed with which it is performed," অর্থাৎ, যেভাবে এখনও এই 
নৃত্য পশ্চিমবঙ্গের কোনও কোনও শ্রমন্রীবী' মানুষের সমাজে টিকে আছে, তাতে 
যুদ্ধ-নৃত্য বলেই মনে হয়। এই নৃত্য পশ্চিম সীমাত বাংলা অঞ্চলের সাধারণ গ্রামবাসীদের 
অত্যন্ত জনপ্রিয় নৃত্য। সাধারণভাবে অঞ্চলের সামন্ত রাক্রাদের পৃষ্ঠপোষকতায় তাদের 
প্রজাদের নধ্যে এই নত্যের ব্যাপক অনুষ্ঠান হত। তাদের দুর্গোৎসবের সনয় এই অনুষ্ঠানের 
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বিপুল আডপ্ূর দেখা যায়। এই নৃত্য সানভ্তরাজাদের পাহকিপৈন্যাদের যদ্ধ-শ্রতোর অন্যতম 
অবশেষ ছিল বলে মনে হয়। পুর্বে কাঠির পরিবর্তে এই ক্ষেত্রে লাঠির ব্যবহার বুঝতে পারা 
যায়, সৈনিক-জীবনে সম্ভবত লাঠির পরিবর্তে অন্ত্রই এই নৃত্যে ব্যবহৃত হত। উদ্দাম-নৃতাই 
হিল এর মুখ্য দৃশ্য! প্রত্যেকেই একসঙ্গে এক হাতের লাঠি দিয়ে তার পার্ববর্তী নৃতাকারীকে 
আঘাত করত, এ বিষয়ে একটু অসতর্ক হলেই আঘাত গায়ে এসে পড়ার আশঙ্কা, কারণ 
নৃত্যের গতি থাকত অতি ড্ুত। সঙ্গে সহযোগী বাদ্যযন্ত্র থাকত মাদল ও কাসি। 

বৈষ্ণব প্রভাবের ফলে চৈতন্যোস্তর যুগে এই যুদ্ধ-নৃত্যের মধ্যে যেভাবেই হোক 
রাধাকৃষ্জের প্রভাব এসে পড়ে। যদিও কাঠি-নৃত্যে যুক্ধ-নৃত্য হিসাবে নারীর কোনো ভূমিকা 
ছিল না। কিন্তু বৈষ্ণব প্রভাবের ফলে কোনো কোনো অঞ্চলে নৃত্যকারীরা নারীবেশে 
গোপিকা সেজে এই নৃত্যে অংশ নেয়। এবং এই নৃত্যে যেসব সংগীত শুনতে পাওয়া যায় 
তা রাধাকৃষ্ণ বিষয়ক প্রণয়লীলা, কোনো বীররসাত্মক কাহিনি নয়। 

এই ধরনের নৃত্য প্রায় সারা ভারতবর্ষ ধরেই প্রচলিত আছে। কারণ, শ্রীলঙ্কা সমেত 
ভারতবর্ষের বিভিন্ন অঞ্জলের প্রাচীন মন্দিরের গায়ে উত্কীর্ণ এর মূর্তি পাওয়া যায়, নারীই 
এতে অংশগ্রহণকারিণী পুরুষ নয়, কিংবা পুরুষ ও নারী মিশ্রভাবেও নয়। বর্তমানে গুজরাটেও 
এই নৃত) প্রচলিত আছে, সেখানে এর নাম রাসনৃত্য, অবশা তা স্ত্রী-পুবুষের মিলিত নৃতা, 
পশ্চিমবাংলা নারীবেশে পুরুষ এই অনুষ্ঠান করলেও কদাচ নারী-পুরুষের মিলিত নৃত্য নয়, 
কোনোকালে ছিল বলেও মনে হয় না। 


বরণপা নৃত্য 

মধ্যযুগের সামর্তরাজাদের যুদ্ধ-বিগ্রহ বা দৌত্যকার্যে রণপার ব্যাপক প্রচলন ছিল। 
বর্তমানে এই নৃত্য আমোদ-প্রমোদে পরিণত হয়েছে এই নৃত্য প্রকৃতপক্ষে গোষ্ঠীনৃত্য ৷ 
ভুয়াঙ্‌ নৃত্য 

সিংভুম, পুরুলিয়া জেলায় বিভিন্র আদিবাসী ও অর্থ-উপজ্রাতিদের মধ্যে এই শ্রেণীর 
নৃত্য প্রচলিত আছে। একে 'তুয়াঙ্‌’ নৃত্য বলে,। এই নৃত্যে পুরুষই অংশগ্রহণ করে। এই নৃত্য 
প্রধানত দোভাষী (বাংলা ও মুশুভাষী) সাঁওতাল জাতিদের মধ্যে প্রচলিত। এই নৃত্যকে 
পুরুলিয়া জেলার আদিবাসীরা “শিকার-নৃত্য'ও বলে থাকে। সমবেত শিকার-নৃতা এবং হাতে 


ধনু ও ধনুর ছিল৷! গায়ের জোরে একবার আকর্ষণ করে 'ভুয়াঙ্‌ ভুয়াঙ্‌ শব্দ করে এই নৃত্য 
করতে হয়। এই নৃত্য কোনো সম্প্রদায়বিশেষের মধ্যে সীমাবদ্ধ নয়। 
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আচার্য উদয়শ্কর 


অমলাশজ্কর 


নৃত্যকলায় আধুনিকতার অগ্রদূত নিঃসন্দেহে আচার্য উদয়শঙ্কর।। তিনি 
তা উনি বত ই পিন আবার বকে 'একম্এব 
অদ্বিতীয়ম্”। নৃত্যের মুক্তির ভাবনা করেছিলেন রবীন্দ্রনাথ । নৃত্যের নব- 
জাগরণের প্রথম প্রতিনিধি উদয়শঙ্কর | আজ তার জম্মশতবর্ষের আলোতে তাকে নূতন করে 
উপলব্ধি করার আগে একটি আত্মসমালোচনার প্রয়োজল। সংস্কৃতির ক্ষেত্রে বিভিন্ন মহৎ 
প্রতিভার দান সম্পর্কে শিল্পী ও সমালোচকদের গবেষণাধমী প্রয়াসে সৃজ্সনভাবনা বদ্ধ হয়। 
আমাদের দেশে সাহিত্যিকদের জগ্মশতবর্ষে বিভিশ্র পত্রপত্রিকার বিশেষ সংখ্যা ও গবেষণা গ্রন্থ 
প্রকাশিত হয় । কিন্তু গভীর দুখের সঙ্গে স্মরণ করতে হচ্ছে যে, আমাদের দেশে বিক্ষিপ্ত 
আলোচনা ছাড়া শঞ্কর-প্রতিভার মননশীল গবেধণা-সমৃদ্ধ মূল্যায়নের কোনো প্রয়াস দেখা 
যায় না। অবশাই এই ক্রটির জন্য আমরা নৃত্যশিল্পীরাও দায়ী। তবুও আমরা এই নিবন্ধের 
মধ্য দিয়ে আচার্য উদয়শক্করের মহতী প্রতিভার মুল্যায়নে সচেষ্ট হব। 
আচার্য উদয়শঙ্গরের নৃত্যধারা প্রসঙ্গে কিছু বলতে গেলে শিল্পী হয়েওঠার পশ্চাতে 
তার ব্যক্তিজীবন এবং নৃত্য সম্পর্কে সেই সময়কার সামাজিক পরিবেশের কথা জানা বিশেষ 
প্রয়োজন। আচার্য উদয়শগ্করের জন্ম ১৯০০ সালের ৮ ডিসেম্বর, রাজস্থানের উদয়পুরে। 
তিনি হেমার্চিনী দেবী ও পণ্ডিত শ্যামশঙ্কর চৌধুরীর জ্যেষ্ঠ সভ্ভান। এঁদের আসল পদবী ছিল 
চট্রোপাধ্যায়। নবাব কর্তৃক প্রদত্ত উপাধি ছিল হর-চৌধুরী। বাব! ‘হর’ ব্যবহার করতেন না। 
উদয়শঙ্কর প্রথমদিকে চৌধুরী ব্যবহার করেছিলেন_-পরে সেটাও তিনি বাদ দেন- তখন 
থেকেই তিনি শুধু উদয়শঙ্গকর নামে পরিচিত হন। উদয়পূর, বেনারসে শিক্ষা! শেষ করে তিনি 
বোন্বাইতে (মুদ্বাই) জ্ঞে জে স্কুল অফ আর্টে ভর্তি হন। ছোটো থেকে ছিল তার আকার প্রতি 
ঝৌক। আর্টন্কল থেকে স্কলারশিপ পেয়ে বিলেতে রয়েল কলেজ্ম অব আর্টসে ভর্তি হন 
স্যার রোদেনস্টাইনের অধীনে । ওই কলেজ্স থেকে অনার্স নিয়ে এ আর সি এ ডিপ্লোমা পান। 
ভাঙ্কর্য দেখে আমি বিস্মিত, তুমি ভারতীয় কায়দায় রপ্ত কর তারই উন্নতি বিধান বার।” 
তিনি শঙ্করকে একটি চিঠি দেন। সেই চিঠি নিয়ে তিনি ব্রিটিশ মিউজিয়ামের কর্তাদের সঙ্গে 
দেখা করেন। সেখানে তিনি ভারতীয় শিল্প ও ভাঙ্কর্যের ওপর বহুবিধ বই পেয়ে যান। তাই 
নিয়ে তিনি দিনের পর দিন কাটিয়ে দিলেন এবং অনুভব করলেন শিল্পে কৃষিতে কী বিপুল 
প্ম্বর্য ছড়ানো আছে আমাদের দেশে। এই উপলব্ধির জন্য তিনি রোদেনস্টাইনের কাছে 
চিরঝনী। 
শঙ্করের পিতা সাংস্কৃতিক ভাবধারার বিনিময়ের উদ্দেশ্যে লন্ডনের থিয়েটারে কিছু 
নাটক প্রযোজনা করেছিলেন । উপয়শঙ্করের ওপর দায়িত্ব ছিল সাজ্জ-সজ্জা ও অদ্চ-জ্জার। 
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এ বিষয়ে অজ্কনবিদ্যা তাকে প্রত সহায়তা করে। কলেজ জীবনে তিনি বিভিম্র সময়ে নাচের 
প্রোশ্রামণও করতেন। মৃণালিনী সেন, লেডি ডোরাবল্জী টাটার আমন্ত্রণে ইন্ডিয়া ডে-তে এক 
নৃত্যানুষ্ঠান করেন। সম্রাট পঞ্চম জজে'র পার্টিতে তার নৃত্যের আসর বসে। প্রতি জায়গাতেই 
তিনি বিশেষভাবে প্রশংসিত হন। তখন থেকেই তার মন চিত্রকলা থেকে নৃত্যকলার দিকে 
আসন্তে আসন্তে ঝুকে পড়েছিল। আর ঠিক ওই সময়েই রাশিয়ান নৃত্যশিল্পী আনা পাতলোভা 
একজন ভারতীয় নৃত্য-নির্দেশকিকে খুঁজছিলেন যিনি তার দলের হয়ে ভারতীয় নাচ 
(ওরিয়েন্টাল ধরনের) তৈরি করবেন। মৃণালিনী সেনই তাকে লিয়ে গিয়েছিলেন বিশ্ববন্দিত 
নৃত্যশিল্পী আলা পাভ্লোভার কাছে। উদয়শঙ্ষর তার দলের হয়ে 'রাধাকৃঞ্ণ নৃত্য' ও 
“ভারতীয় বিবাহ’ দুটি নৃত্যরূপ তৈরি করে দেন। দলের হয়ে তিনি সাজতেন কৃষ্ণ আর 
পাভ্লোভা রাধা। পাভূলোভার সঞ্চো তিনি সারা আমেরিকায় পরিভ্রমণ করেন। ফিরে এসে 
তিনি পাভূলোভার কাছে ওঁদের নাচ শিখতে চাইলেন। পাভূলোভা তাকে বলেন, ‘শঙ্কর 
আমাদের নাচ তোমার শেখা উচিত নয়। তোমার দেশের যে সুন্দর সুম্পর নাচ দেখেছি তা 
জীবনে ভুলব না। তোমার একটি দল নিয়ে আসা উচিত, যারা আমাদের এই পাশ্চাত্য দেশে 
তোমাদের এশ্বর্যময় ভারতীয় নৃত্যগীতি পরিবেশন করবে । আর ভবিষ্যতের জন্য তোমার এই 
কাল্সটিকে তুমি একমাত্র কর্তব্য বলে মনে করবে।" 

এরপর তিনি পাতৃলোতার দল ছেড়ে প্যারিসে চলে যান। সেখানে মিউজিয়াম ও 
লাইব্রেরিতে গিয়ে বছর চারেক ধরে পড়াশুনা করেন। চিত্রকলা না নৃত্যকলা এই দোটানার 
মধ্যে প্রথম দিকে তিনি পড়েছিলেন। এই দোটানায় অবশাই নৃত্যকলাকে তিনি বেছে 
নিয়েছিলেন। এতে মনীবী রোদেলস্টাইন মর্মাহত হয়েছিলেন। রোদেনস্টাইন তার মধো 
দেখেছিলেন সম্ভাবনাময় ভবিষ্যৎ, আর আনা পাভুলোভাও শন্তকরের মধ্যে প্রতিভার 
উজ্জ্বলতা লক্ষ করেছিলেন। শেষ পর্যস্ত নৃতকলার জয় হল ঠিকই. কিন্তু তার মর্মতলে রয়ে 
গেল চিত্রকলা । তার নৃত্যের রূপকলা তো এক একটি অসাধারণ চিত্র। চিত্র এবং নৃত্য এই 
দুই কলাকৃতি তার প্রতিভার অমৃত স্বাক্ষর । 

পাভ্‌লোভার সঙ্গো চুক্তি শেষ হবার পর তিনি কিছুদিন নিজের দল করে নাচ 
দেখানোর চেষ্টা করলেন! বিশেষ সাফল্য এল না। পরিচয় হল ভাক্ষর্য-শিল্পের প্রতিতাময়ী 
বিভশালিনী শ্রীতী আলিসবনারের সঙ্গে। বণার উদয়শক্করের শিল্পক্ষেত্রে পরিবর্তনের 
ইতিহাস ও ভার ভারতীয় নৃত্যের শিল্পীদল গঠনের পরিকল্পনার কথা শুনলেন। বনার তাকে 
জ্রানালেন যে তিনি তার সঙ্গে ভারতে গিয়ে সেখানকার স্থাপত্য-ভাস্কর্য মিউজিয়াম প্রভৃতি 
পরিদর্শন করতে চাল! আর সেই সময় উদয়শঙ্কর তার নিজস্ব দল গঠনের চেষ্টা করতে 
পারবে না, সব ব্যয়ভার তিনিই বহন করবেন। 

১৯২৯ সালে তিনি শ্রীমতী আলিস বনারের সঙ্গে দশবছর পরে ভারতে ফিরে 
এলেন। বনার যা কিছু দেখেন স্কেচ করেন, আর উদয়শঙ্কর ভারতীয় বাদ্যযন্ত্র ও নৃতাকলার 
অনুষ্ঠান দেখে বেড়ান। এই সময় তিনি ত্রিবাঞ্কুর রাজপ্রাসাদে নৃত্যগুরু শক্করণ নান্ুুত্রিকে 
দেখে অভিভূত হন। তিনি ভার কাছে নাচ শিখতে চান। পুরুজি কথা দেন, যখন শন্তকরের 
সুবিধা হবে, তখন তিনি তাকে শেখাবেন। তারপর তিনি কলকাতায় চলে আলেন। এখানে 
প্রখ্যাত প্রমোদ-পরিবেশক হরেন ঘোষের সঙ্গে পরিচয় হয়। তারই উদ্যোগে ১৯৩০ সালে 
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ইন্ডিয়ান সোসাইটি অব ওরিয়েন্টাল আর্টের স্বল্প পরিসর মঞ্চে একটি অনুষ্ঠানে 
উদয় শক্করের প্রথম আবির্ভাব। এই অনুষ্ঠানে উপস্থিত ছিলেন অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর, 
ও সি গাঙ্গুলি, শুভো ঠাকুর, হেমেন্দ্রকুমার রায় প্রমুখ বিশিষ্ট ব্যক্তিত্ব । এরা সকলেই নবাগত 
শিল্পীর প্রশংসা করেছিলেন। আআলিস বর্নারের আর্থিক সহায়তায় বিদেশযাত্তার আলা 
নৃত্যুসম্প্রদায় গঠনের কাজেও হবেন তঘোষ সহায়তা করেন। এবার অর্কেস্ট্রা পরিচালনায় যোগ 
দেন তিমিরবরণ। ১৯৩০ থেকে ১৯৩৩ পর্যস্ত লন্ডন, প্যারিস ও আমেরিকায় শঙ্কর 
প্রযোজনার জয়বাত্রা। 
নাইটক্লাবে, ক্যাবারে, বারে কাজ করেছেন। পয়সার অভাবে থেকেছেন হোটেলের 
চিলেকোঠাতে । একদিন ক্লান্ত শরীরে অবসদ্ন মনে মিরর অফ জেম্চার দেখেছিলেন। বইটিতে 
নটরাজের একটি ছবি ছিল সেই ছবি তার মনে এনে দেয় অপূর্ব প্রেরণা । তিলি তখন নানান 
নৃত্যভৰঙ্গাম তৈরি করলেন আপন দেহে এবং তখন থেকেই ভারতীয় দল নিয়ে আসার 
পরিকল্পনা করেছিলেন। সে সময়ে সিম্কি ছিলেন তার নৃত্যসঙ্গী। ভারা বহু জ্ঞায়গায় নৃত্য 
প্রদর্শন করেছিলেন। আযালিস বনারের সঙ্গে যখন তিনি ভারতে আসেন, তখনও তিনি 
ভারতের বিভিহ্ব মন্দিরে গুহাগাত্রে নৃত্যরত দেব-দেবী, যক্ষ-কিন্ররীগণের বিচিত্র নৃতাভষ্টিমা 
অনুশীলন করেছিলেন। 
বহল করে নিয়ে গিয়েছিলেন। তিনি বলতেন, “'গিরিগাত্রে এক একটি নাচের ছবি-_তার 
অভ্ভর্নিহিত ভাব সম্পর্কে আমাকে উদ্বুদ্ধ করেছে। দিবারাত্র আমাকে কল্পনার রাজ্যে ছুটিয়ে 
নিয়ে বেডিয়েছে তাদের গতিশীল রূপ দেওয়ার জন্য। তার গোড়া থেকে শুরু করে শেষ পর্যন্ত 
একটি রসমূর্তি প্রকাশ করার জ্ঞন্যে। এইভাবেই আমার বিভিন্ন নাচের জস্ম দিয়েছি। তাই 
তিনি দেশে-বিদেশে যেখানেই থাকুন ন! কেন, তার মল ছিল ভারতীয়। তিনি দেশিয় যন্ত্রশিল্সে 
ভারতীয় অর্কে্টা গড়ে তুলতে চেয়েছেন। এইভাবে তিনি আমাদের মনকে করেছেন 
দেশাভিমুখী। এই প্রসঙ্গে শত মিত্র বলেছিলেন, 'নইলে হয়তো পশ্চিমকে নকল করার মুর্খ 
চাতুর্যে আমরা অনেক লোক তখন পথভ্রষ্ট হতাম।' এ প্রসঙ্গে অবনীন্দ্রনাথ বলেছেন, 
‘এতকাল দেখে আসছি দেশি বাদাযস্ত্রগুলো স্টেজে উঠলেই কেমন থতমত হয়ে মিনমিন করে 
বলতো, নয় তথাকথিত এঁকতানের কোলাহল তুলত কালের কাছে। উদয়শঙ্কর, তিমিরবরণ 
ও শিরালী মশাই এবং আর একদল বলিষ্ঠ বৃদ্ধ, যুবা বাদ্যকরের হাতে পড়ে আমাদের অচল 
বোবা বাদ্যযস্ত্রগুলো৷ হঠাৎ চলাবলা শুরু করে দিয়েছে।' 

বিদেশে সৃজনশীল নৃত্যের জনক উদয়শন্কর ভারতীয় নৃত্যকে বিশ্বের দরবারে 
প্রতিষ্ঠিত করলেন। তার নৃত্যকলা প্রদশ্গে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, ‘নৃত্য ভাগীরঘ্ী এদেশ থেকে 
নির্বাসিত হয়েছিলেন, ভূমি ভগীরথের মত আবার তাকে ফিরিয়ে এলেছ।' প্রাকৃ-স্বাধীনতাযুগে 
তিনি ছিলেন ভারতের সাংস্কৃতিক দূত। তাই, ডঃ রাধাকৃষ্ণান বলেন, ‘Among those 
successful children of India, who have been able to establish the culture of 
the motherland in the world’s Durbar by dint of their uncommon talent, the 
names of Swami Vivekananda, Rabindra Nath Tagore and Udayshankar are 
Worth-mentuioning." 
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রনীদ্রনাখ তাকে পাঠিয়েছিলেন আশিস্-বাণী-_.শৃতাহালা দেশ অনেক সময় একথা 
ভূলে যায় যে, নৃতাকলা ভোগের উপকরণ মাত্র নয়। মানবসমাজে নৃত্য সেইখালেই বিশুদ্ধ 
যেখানে মানুষের বীর্য আছে। যে দেশে প্রাণের প্রশ্বর্য অপর্যাপ্ত নৃত্যে সেখানে সৌন্দর্যের বানী 
পাওয়া যায়। শ্রাবণমেঘের নৃত্যের রূপ তড়িৎলতায়, তার নৃত্য সহচর বন্তামি। পৌরুবের 
দুর্গতি যেখানে ঘটে, সেখানে নৃত্য অন্তর্ধান করে কিংবা বিলাসব্যবসায়ীর হাতে কুহকে আবিষ্ট 
হয়ে তেজ হারায়, স্বাস্থ্য হারায় যেমন বাঈজীর নাচ। এই পণ্যজীবিনী নৃত্যকলাকে তার 
দুর্বলতা থেকে তার সমলতা থেকে উদ্ধার করো । সে মন ভোলাবার জন্যে নয়, মন জাগাবার 
জন্যে। বসত্তর বাতাস জাগুক, তার সুপ্ত শক্তি উৎসাহের উদ্দাম ভাষায় সতেজে আত্মপ্রকাশ 
করতে উদ্যত হয়ে উঠক, এই কামলা করি।” (২১শে আবাঢ়, ১৩৪০)। 

উদয়শন্তকর তার সুদূরপ্রসারী মননশীলতার মাধ্যমে বিশ্বের সাংস্কৃতিক চিস্তাধারাকে 
উপলব্ধি করে নৃত্যকলার যে সহজ সরল সুন্দর রূপকে প্রকাশ করলেন তা চিরস্তন। নান্দনিক 
সৌন্দর্যসৃষ্টির মানসে তিনি প্রয়োজন অনুসারে গ্রহণ বর্জন বিন্যাস ্রক্য ও আত্মকরণের 
নীতিকে অনুসরণ করেছেন। প্রহণ-বর্জনের মধ্য দিয়ে বাস্তবের প্রতিচ্ছবি যখন কল্পনার 
রসজারিত হয়ে স্বতন্ত্র সৃষ্টিতে রূপান্তরিত হয়__তখনই সেটা হয় বিন্যাস। গ্রহণ-বর্রন ও 
বিন্যাসের মধ্য দিয়ে একটি সামগ্রিক এঁক্য প্রতিষ্ঠিত হয়। এই একাই হল সুমিতি। শিল্পকর্ষের 
মধ্যে যে অভ্যন্তরীণ সুর্মিতি বিরাজ করে তাই আমাদের আনন্দ দেয় । উদয়শঙ্করের নৃত্যকলা 
ও নৃত্যভাবনার এই হল মূল বৈশিষ্ট্য । তার নৃত্যকলা আত্মিক ভাবাদর্শের রস-সঞ্জিত ভারতীয় 
দর্শনে উদ্দু্ধ। তার প্রমাণ আমরা পাই তারই সৃষ্ট সূর্যপৃজা, শিব-পার্বতীর নৃত্যন্বন্বে, গজাসুর 
বধে, ইন্দ্র গন্ধর্ব কার্তিকেয় প্রযীলা-অর্জ্ন প্রভৃতি নৃত্যরাজিতে । 

তার নৃত্যধারা প্রাচীন এঁতিহ্যের অন্ধ অনুকরণ নয়, নবতর বোধের আশ্বাদে প্রাণময়। 
তাই তাব-সুবমা সৃজনে মার্গন্তোর রক্ষণশীলতাকে তিনি বন্ধনমুক্ত করেছেন। তিনি মনে 
করেন শিল্পের জন্য শাস্ত্র, শান্তের জন্য শিল্প নয়। তিনি বলেছেন, আর্টকে যদি জীবন্ত রাখতে 
হয় তাকে গতিশীল জীবনের সঙ্গে এগিয়ে যেতে হবে। তাকে অনড় ব্যাকরণের সূত্রের বন্ধনে 
বাথলেই তার মৃত্যু অনিবার্য “Art nust live with 110". তাই দেখা যায় উদয়শজ্করের 
নৃত্যধারায় ভারতীয় নৃত্যের নৈর্বাক্তিকতা মানবীর রসে মধুর হয়ে উঠেছে। রূপের অসীম 
শ্রকাশকে! তিনি যুক্তি দিয়েছেন ছন্দোময় দেহের লীলায়িত ব্যাপ্তিতে। 

Labour and Machinery তাঁর বিখ্যাত নৃত্য। এটি ছোটো আকারে নৃত্যনাট্য । 
নৃত্যনাট্যের সবকটি গুণ বজায় রেখে সংকীর্ণ পরিধির মধ্যে নিন্নশ্রেণী অধ্যুষিত প্রামজীবনের 
চিত্র চিত্রিত করেছেন সৃন্মঘ ও নিখুঁত পরিমিতবোধে। সনাতন মনিব প্রবৃত্তিশুলির ক্ষৃত্র সংঘাত 
ও মৃদু উচ্ছাস, নীতিহীনতা, যাস্ত্রিক সভ্যতা, ধনি ও শাসকশ্রেণীর কামনা-লালসার অনবদ্য 
নৃত্যায়ন। ছ্যোটোগল্লের মতোই ছোটো নৃত্যনাট্য রচনার পথিকৃৎ তেমনি উদয়শজ্কর। 
Labour and machinery যেন বিন্দুতে সিদ্ধুর স্বাদ। 

সমকালীন জ্বীবন এবং আধুনিক সমস্যাও তার নৃত্যকম্রে স্থান পেয়েছে। তিনি এ 
দেশের জাতীয় সংহতি নিয়ে সৃষ্টি করেছেন ‘The Rhythm of life'-_এই নৃত্য রূপায়ণে 
মতে "Shankar wanted to forge a dance which would be relevant io 
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moderm conditions in which contemporary problems could be cxprcssed 
and which would have meaning for his audiences to do (815 he employed 
all the resources at his disposal irrespective of other and 58818 counted an 
art which could not be mistaken for anything but Indian." 

ভারতীয় শাস্ত্রীয়নৃত্যের অভিনয়যুক্ত তালমান রসাশ্রয়কে বজ্জায় রেখে লোকনৃত্যের 
স্বতহস্ফুর্ত উৎপ্লাবন ও আত্তরর্ূপকে অক্ষুণ্ন রেখে বিদেশি ব্যালের দৃশ্যায়নে (কোরিওপ্রাফী) 
চিত্রযার্ষিতাকে চিত্রিত করে অর্থাৎ প্রাচ্য ও পাশ্চাতোর শিক্ষাদর্শের সার্থক সমন্বয়ে যে নবতর 
নৃত্যধারার জ্ঞস্ম হল__তাই উদয়শক্করীয় নৃত্য। এই নৃত্যধারায় প্রথম সূচিত হল 
আধুনিকতার প্রধান লক্ষণ সর্বাভিমুখী জটিলতার অধো সামপ্রিকতার অনুসন্ধান । 

একবার হরেন ঘোষ উদয়শক্করের নাচ দেখাতে নিয়ে আসেন রবীন্দ্রনাথকে । নাচের 
শেষে রবীন্দ্রনাথ তার নিজের গলার মালা উদয়শঙ্করকে পরিয়ে দেন। এই নিয়ে 
রবীন্্রনাঘের একটি চিঠি বিশেষ তাৎপর্যপূর্ণ । তিনি লিখেছেন, ““উদয়শন্করের সাধনা 
সুপ্রতাক্ষ। এই সাধনার দূর্লভ অর্ঘ্য পেলে নটরাজ তারপরে বর দেবেন। কাল 
শার্ভিনিকেতনের ছোট মদ্ধে তার নাচ দেখল্সুম_ নাচের সুঠাম শৌষ্ঠব স্পষ্ট দেখা গেল-_- 
বুঝলাম লোকটি যথার্থ গুণী বটে। কিজু এই গুণাগুণকেও ছাড়িয়ে উঠতে হবে। যদি সেই 
সৃষ্টিশক্তি না থাকে তবু যা পেয়েছি সে কম নয়। কৃচ্দ্ সাধনের প্রান্তে এসেছে এ নাচ।... 
আমার মালা বসন্তের শেষ বেলাকার মালা এর প্রয়োজন ফৃুরিয়েছে। উদয়শঞ্করের নৃত্যকলা 
কিশোরী, সে মাঘের হাওয়ায় ওড়না উড়িয়েছে। আমার গলায় যা বাহুল্য তার গলায় তা 
মালাবে।' (২৫শে আবাঢ, ১৩৪০) 

তিমিরবরণের অকেন্ট্রী সহ এরপরই পাড়ি দেন বিদেশে, দলে ছিল তার ভাই ও 
বোন- রাজেন্দ্রশঙ্কর, দেবেন্্রশঙ্কর, রবিশক্ষর, কনকলতা এবং কাকা কেদার শর্মা। সঙ্গে 
ছিলেন মাতা ও নৃত্যসখী সিম্কি। ইউরোপ আমেরিকার বিভিম্ন প্রান্তে তিনি ভারতের 
এম্বর্যময় সংস্কৃতিকে তুলে ধরেন দীর্ঘ ছয় বৎসর ধরে। দেশে ফিরে গুরুদেবের আমন্ত্রণে 
শান্তিনিকেতনে যান। রবীন্দ্রনাথ আবার ধূর্জটিপ্রসাদকে লিখলেন, “লোকটি সম্পূর্ণ 
নিব্রহজ্কার। ওর চিত্তে খুব একটা জোরালো বিনয় আছে। সেটা ওকে নিরাময় করে রেখেছে। 
আমার মলে হয় এটি খাঁটি ওস্তাদের লক্ষণ । আর্টিস্টের মধ্যে নিজের সম্বন্ধে নিজের অসস্তোষ 
থাকে। তার থেকে বোঝা যায় যতটা তার সিদ্ধি তার চেয়ে বৃদ্ধি অনেকটা বেশি। এইখানে 
তার অমরতার যথার্থ পরিচয় ।” 

উদয়শঙ্কর নিজে ছিলেন চিত্রশিল্পী । তাই তার নৃত্যভাবনা যেন মঞ্চের ফ্রেমে আকা 
চলমান চিত্ররাজি। তার বিখ্যাত ইন্দ্র, সূর্যপৃজা, লিরাশা দেখে মনে হয়, এ যেন দেহভগ্গিমার 
সংশগীত। এই সংগীত আমাদের দেশের বীণার আলাপ। অর্থাৎ পদে পদে মীড়। ভঙ্ি- 
লা। সমত্ত দেহ পুম্পিতলতাব্র মতো দুলতে দুলতে সৌন্দর্যের পুম্প বৃষ্টি করছে। 

দ্বিতীয়বার তিনি প্যারিসে কলোনিয়াল একজ্িবিশনে যান। সেখানে অক্ষয় নন্দী ও 
অমলা নন্দীর পেরে শঙ্কর হন) সঙ্গো আলাপ হয় । অমলা নন্দী তার দলে যোগ দেল। পরে 
১৯৪২ সালের ৮ মার্চ অমলা লম্দীর সঙ্গে তার বিয়ে হয়। এর আগে ১৯৩৯-এ আলমোড়ায় 


পত্রিকা / ছয় 0 ১৩০ 


তিনি শিক্ষাকেন্দ্র খুললেন। এই কেন্দ্র খোলার ব্যাপারে ডঃ এলম্হার্সটি প্রচুর অর্থ সাহায্য 
করেছিলেন। তিনি ভারতবর্ষের বিভিন্্ প্রান্ত থেকে শ্রেষ্ঠ পুরুভীদের আনিয়েছিলেন। সেখানে 
শিক্ষকতা করেছেন, গুরু শঙ্করণ নান্ুত্রি, গুরু আন্মুবি সিং, বালা সরস্বতীর গুরু কাম্দাপা 
পিম্রাই, আলাউদ্দীন খাঁ ইত্যাদি। নৃত্যশিল্পীরা ছাড়াও বিভিন্ন পেশার লোকেরাও এই 
আন্তর্জাতিক কলাকেন্দ্রে যোগ দিয়েছিলেন। গুরুজীদের ক্রাস ছাড়াও উদয়শগ্কর অভিনব 
সৃজলশীল নৃত্যের (0575881 01855) ক্রাস লিতেন। সেখানে তিনি সাধারণ হাটাচলার মধ্য 
দিয়ে বিভিন্ন নৃতাভঙ্গিমা সৃষ্টি করতেন তিনি চাইতেন নৃত্যের স্বতংঃস্ফুর্ত প্রকাশ । গতিবেগ 
সর্বজনীন আবেদন দেহের মলের স্বাভাবিক স্ফরণ] তিনি বলতেন, প্রত্যেকটি সক্ষালন বাস্তব 
ধারণার দ্বারা বিধৃত। তাবৎ শিল্পের অন্তর্নিহিত ধারণাই নৃত্যশিল্পের ভিত্তি হবে। সে ক্ষেত্রে 
আমি সন্তান ও নৃত্যের মধ্যে একটি বিশেষ নিদিষ্ট পার্থক্যের অবতারণা করছি! নৃত্যটা 
হচ্ছে অঙ্গা-সধ্যালনের সমাহার-শক্তি আর লৌম্দর্য । 

হিমালয়ের তুষার-শঞঙ্গ পর্বতমালা পরিবেন্টিত আলমোড়ার মুক্ত আকাশের নিচে 
কুমায়ুনের ২৫ হাজার গ্রামবাসীর সামনে উদয়শক্ষর পরিবেশন করলেন “রামলীলা' 
ছায়ানৃত্য। ১৯৪৪ সালে বোম্বাইয়েব্র ব্রাবোর্ন স্টেডিয়ামে এই বামলীলা ছায়ানৃত্য প্রদর্শিত 
হয়েছিল। তার সৃষ্ট এই ছায়ানৃত্যা এক অনুপম শিল্পকলা । ওই সময়ে বেজে ওঠে যুদ্ধের 
দামামা । কলাকেন্দ্র বন্ধ হয়ে যায়। 

১৯৪৮ সালে যুক্তি পায় ‘কল্পনা’ চলচ্চিত্র। কল্পনা নাচের ছবি। এক নৃতাশিল্পীর 
জ্বীবন-কাহিনী। এর বিষয়বস্তু আজও সমানভাবে প্রাসঞ্গাক। সত্যজিৎ রায় বলেন, প্রথম 
চমক লাগল ‘ড্রিম অব্‌ রিদ্‌ম্‌' নামক দৃশাটিতে। এই নৃত্য সম্বলিত ফ্যান্টাসি দৃশ্যটির সঙ্গে 
মদ্দের বা তৎকালীন ভারতীয় চলচ্চিত্রের বিন্দুমাত্র সম্পর্ক নেই। এ হল একেবারে নির্ভেজাল 
চলচ্চিত্রের বস্তু? এই ড্রিম অব রিদ্ম্‌ দৃশ্যেই পরিষ্ধার হয়ে গেল যে উদয়শঙ্কর চলচ্চিত্রের 
ছন্দ, গতি, ধ্বনি সম্বলিত একটি বিশেষ নীতিকে প্রথম চেষ্টাতেই সম্পূর্ণ আয়ত্ত করে 
ফেলেছেন। কাঠপূতলী, লেবার আ্যান্ড মেশিনারি, কার্থিকেয়, হরপার্বতী এ সবই আগে মদে 
দেখা ।॥ কিন্তু সিনেমার কম্পোক্সিশন ও তার আগের বিশেষ ব্যবহার, ক্যামেরার দৃষ্টিকোণের 
বৈচিত্রা ও সম্পাদনায় এর প্রত্যেকটি যেন ছবিতে নবন্ধীবন লাভ করেছে। কোনো দৃশ্যই কষ্ট- 
কল্পিত নয়। প্রত্যেকটিতে এমন একটি সহজ সাবলীলতা আছে যা নাকি চলচ্চিত্রে লাধারণত 
অনেক দিনের অভিজ্ঞতার ফলেই লভা। 

১৯৫৪ সালে কলকাতার রন্জি স্টেডিয়ামে আবার শুরু করলেন রামলীলা। এ ছাড়া 
বিভিন্ন মঞ্ধে; প্রদর্শন করলেন 011777555০1 [00191 এই অনুষ্ঠানসূচিতে ছিল নৃত্যনাট্য । এই 
নৃতানাট্ে তিনি শ্রমজীবী মানুষের হাসিকাম্রা, বিরহ-বেদনা, ন্যায়-অন্যায় সব কিছু তুলে 
ধরেছেন সুনিপুণ দক্ষতায় । এতে দেখি প্রেমিকা তার মনের মাধুরী মিশিয়ে নিজ্বের এমাকি 
(মণিপুরী ওড়না) দিয়ে দোলা লাগিয়ে প্রেমিককে করেছে উতলা। প্রেমিক পুরুষ গভীর 
ভালবাসায় প্রেমিকাকে প্রেমের বাঁধনে বাঁধছেন। তারপর আসে দুর্যোগ, আসে বন্যা । দুর্যোগ 
শেবে দেখা যায় নায়িকার ওড়না জলের ওপর ভাসছে। মৃদু আলো এসে পড়ে ওড়নার ওপর। 
নৃত্যনাটা শেষ হয়। প্রেমের মৃত্যু নেই। 

ভগবান বুহ্ধকে নিয়ে তিনি মঞ্চে তৈরি করেছিলেন মহানির্বাণ। পরে তিনি The life 
of Buddha নামে রঙিন ছায়ানৃত্য সৃষ্টি করলেন একটা পর একটা পরীক্ষা-নিবীক্ষায় তিনি 
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ছিলেন ক্লাভিহান পরুধ॥। তার প্রযোজনার সবচেয়ে বড় গুণ শোমানোশপ, এ ছাড়া 
নিয়মানুবর্তিতা, শিল্পে শংযমবোধ, ডিসিপ্রন। পারফেকশন, দক্ষ সংগঠকের দায়িত্ব প্রভৃতির 
চরম উতকর্ষ। 

উদয়শঙ্কষর নাচের বিষয়বস্তু অনুযায়ী যেমন সাজসম্জার পরিকল্পনা করতেন তেমনই 
মন্ত্রশিক্পী, গায়ক-গায়িকাও বিষয়বস্তু অনুযায়ী সাজসজ্জা করতেন এবং রঙিন বেশভূষা 
পরিধান করতেন। এইসব মুল্যবান গুণগুলি তিনি পাভুলোভার দলে থাকতে থাকতে 
শিখেছিলেন। তিনি কোনোপ্রকার জবরজ্পী পোশাক ব্যবহার পছন্দ করতেন না, পছন্দ 
করতেন লা বেশি চকচকে পাথর লাগানো গহনা । এমনকি শিল্পীদের চশমা ব্যবহার করতে 
দিতেন লা। 
আভাসে রাজকীয় বিরাটত্বের ইংগিত দিলেন। একটা বড় মাপের পর্দাকে গুটিয়ে এনে পাশে 
বেঁধে দিলেন। গৃহহারা প্রজাদের রাত্রিবাপনের দৃশ্যে লষ্ঠন হাতে বৃত্তাকারে বসে থাকায় দৃশ্যটি 
যেন পটে আঁকা ছবি। জীবনে জীবন যোগ করে মানুষের মুল্যবোধে বানীর উত্তরণের 
দৃশ্যটি_মণ্ধসহ সারা প্রেক্ষাগৃহকে ব্যবহারে দৃশ্যটি কোরিওগ্রাফী নৃত্য-সংগীতে-নৃত্য- 
ইতিহাসে এক দুর্লভ শিল্পকর্ম । তবু তথাকথিত সমালোচকরা বলেছিলেন “রাবীন্ড্রিক' হয়নি 
রাজার নাচ কোথায় ওতো মুকাভিনয়। কবিগুরুর ভাষাতেই এ ধরনের সমালোচলার উত্তর 
দেওয়া যায়__' মানুষের সহজ্ঞ চলায় অব্যক্ত থাকে নৃত্য-ছন্দ যেমন প্রচ্ছন্ন থাকে গদ] ভাষায়। 
কোনো মানুষের চলাকে বলি সুন্দর, কোনোটিকে বলি তার উল্টো। তফাৎটা কিসে ! কেবল 
একটা সমস্যা সমাধান নিয়ে, দেহের ভার সামলিয়ে দেহের চলা একটা সমস্যা । তাবটাই যদি 
অতাস্ত প্রতাক্ষ হয় তা হলেই অসাধিত সমস্যা প্রমাণ করে অপটুতা। যে চলার সমস্যার 
সমুত্কৃষ্ট বীমাংসা সেই চলাই সুম্দর 1" 

চণ্ডালিকায় প্রকৃতি আনন্দেতে গানের সংখ্যা ছিল কম। নৃত্যের মধ্য দিয়ে চণ্ডালিক্যর 
প্রতি সমাজের প্রতিটি স্তরের মালুবের ঘৃণা এবং তার জন্যে চণ্ডালিকার অস্তরের হাহাকার 
কি দেহভঙ্গিমার সংগীতে মূর্ত হয়ে ওঠেনি ? সামান্য ক্ষতি ও প্রকৃতি-আনন্দতে সাহিত্য ও 
নাট্যরসকে সম্পূর্ণ বজায় রেখে গান ও নাচ পরস্পরের হাত ধরাধরি করে চলেছে। কাব্য 
কোথাও ক্ষুম হয়নি। উদয়শচ্করের প্রয়োগ-বৈচিত্রোর নৈপুণ্যের সঙ্গে রাইনহাটের শিল্পাদর্শের 
মিল খুঁঞ্জে পাওয়া যায়-_'শা ৩ methods of regisseur are all but explainable his 
way of employing not only the tangible matenals like actors, lights, 
dialogue, movement and settings but proportion stress, pace contrast 
interval variety etc. But one may visualise him as he brings the work to the 
stage through years of study. Perhaps and then through weeks and months 
of rehearssal ; getting it first to come to (ocus in his own mind eye, then 
setting out to obtain ihe night actors and ito nig the night stage 
environment ; in rehearsal showing the pace here hastening it there. 
9005510760০ bring so and so to the peak of performance and the centre of 
attention at the night moment building up the sound sequence through onc 
stretch, playing a silence against it at the end; flowing colour over the 
performance." 
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উদয়শজ্কর ‘শষ্করস্বোপ' নানে নূতন আঙ্গিকে নূতন পথের সঙ্গান দান কবেছেন। 
বিজ্ঞান ও শিল্পকলার মিশ্র প্রয়াসে মঞ্চ ও চলচ্চিত্রের মেলবন্ধনে শঞ্করক্ষোপের সৃষ্টি । অবশ্য 
শঙ্করক্ষোপ রুপের আবর্তে পাক খেয়েছে অরুপে যাবার প্রয়াস নেই। তবু শঙ্কর- স্কোপ 
দীর্ঘদিনের নিরলস সাধনার সৃষ্টি! 

দীর্ঘদিন তার দলের সঙ্গো যুক্তথেকে দেখেছি দেখেছি পৃথিবীর নানান জায়গায় নানা 
প্রদর্শনীতে অংশগ্রহণ করে-_-পৃথিবীর শ্রেষ্ঠ চিস্তানায়ক, সাহিত্যিক, সংগীতভ্ঞ, নৃতা- 
পরিচালক, চিত্র-পরিচালক তার সৃষ্টিকে অপার বিস্ময়ে দেখেছেন। শ্রদ্ধা জানিয়েছেন 
শিখতে চেয়েছেন শিল্পের কলাকৌশল। তিনিও কাউকে কোন জিনিস শেখাতে কার্পণ্য 
করেননি । তার ব্ক্তিত্ব যেমন হিমালয়ের মত বিরাট, তেমনই মনটি ফুলের মতন । 

সরকারের তরফ থেকে তার শিল্পসৃষ্টিকে বাচিয়ে রাখা, শিক্ষার্থীকে শিক্ষার সুযোগ 
করে দেওয়ার কোনে! ব্যবস্থা নেই । এর জন্য চাই filn and Cultural Institution যেখালে 
ভাবী প্রজন্ম উদয়শজ্কর প্রবর্তিত নৃত্যকলার চর্চা করতে পারে। সরকার এ ব্যাপারে 
উদাসীন। রবীন্দ্রভারতী বিশ্ববিদ্যালয়ে তার নামে অধ্যাপকের পদ আতে। কিন্তু ছাত্র 
ছাত্রীদের তার নৃত্যধারা জানার কোনো ক্লাস নেই__সিলেবাসে কোনো ঠাই নেই 
উদয়শক্করের নৃত্যধারার। স্বাধীন দেশে এর থেকে লজ্জা আর দুঃখের বিষয় কিছু নেই। 
বিশ্বভারতী দেশিক্যেত্তম, ভারত সরকার পদ্মবিভূষণ, রবীন্দ্রভারতী ডি লিট উপাধি প্রদান 
করেছেন। কিন্তু শুধুমাত্র খেতাব দিয়েই শিল্পীর প্রতি কর্তব্য শেষ হয় না। তার জন্যে চাই 
সহৃদয় মন, শৈল্পিক দৃষ্টিতাষ্গ। বিশ্বের অন্যতম শ্রেষ্ঠ নৃতা- আচার্য উদয়শঙ্করের মহতী 
প্রচেষ্টাগুলিকে বাঁচিয়ে রাখতে জনদরদী সরকারকে অনুরোধ জানাই । 

উদয়শক্ষর ও সৃজনশীল নৃত্যভাবলা নিয়ে সার্বিক গবেষণা আজ এই শতবর্ষেও যদি 
না হয়, তাহলে সৃজনের অনেক ইতিহাস ও উপাদান হারিয়ে যাবে। উদয়শভ্করের নৃত্যসঙল্গী 
যাঁরা ছিলেন তাদের মধো এখনও অনেকে জীবিত আছেন। তাদের সাহায্য নিয়ে একটি 
পূর্ণাঙ্গ গবেষণা চর্চা শুরু করা একান্ত প্রয়োজন। তা না হলে সৃজনশীল নৃত্য বা আধুনিক 
নৃত্যের নামে আজকাল পণ্য প্রচার-ভিন্তিক যে সব অনুষ্ঠানের প্রাবল্য দেখা যাচ্ছে, সেই 
অবক্ষয়ের জোয়ারকে প্রতিরোধ করা যাবে লা। 

পরবর্তীকালে ভারতীয় গণনাট্য সংঘের কেন্দ্রীয় ব্যালে ট্রপে “শঞ্ষর” সম্প্রদায়ের 
সৃজনশীল নৃতাধারা গড়ে ওঠে। তারা যখন বিভিন্ন শিল্পদল গঠন করেল, তা শঙ্করের 
শিল্পাদর্শে প্রাণিত। 
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নৃত্যভাবনায় মৌলবাদ ও আধুনিকতা 


গায়ত্রী চট্টোপাধ্যায় 


র নান্দনিক সংস্কৃতির মধ্যে নৃত্যকলা শ্রাটীনতম। বর্ণমালাহীন আদিম 
সমাজে নৃতাত্তিকদের মতে নৃত্যই ছিল ভাব প্রকাশের মাধ্যম। লিপি আবিষ্কারের 
আগেই অর্থহীন ধ্বনি, শীৎকার, গাছের ডাল ও পাথর ঠুকে আদিম মানুষের 

দৈহিক ছন্দই ছিল নৃত্যভাষা। বিভিন্ন আকারে ইঞ্গিতে অঙ্গ সঞ্চালনের মাধ্যমে ভাব আদান- 
প্রনানের পদ্ধতি প্রচলিত ছিল । যেন অনেকটা ছোটো শিশুদের মতো যখন তারা ভালোভাবে 
কথা বলতে শেখেনি-__অস্ফুটস্বরে অঙ্গা তঙ্গিমার মাধ্যমে বাবা-মার কোলে উঠতে চাওয়া, 
বা অন্য কোনও ইচ্ছা প্রকাশের প্রাপ্তবয়স্ক প্রয়াস। এই দৈহিক ছন্দই হল নৃত্য, কাব্য ও 
সংগীত অর্থাৎ মানবমনের সৃজনশীলতার প্রাথমিক উৎস। 

আজকের এই মুহূর্তে আমরা দেখি সৃল্সনশিল্পের মধ্যে প্রাচীনতম হয়েও অগ্রগতির 
ক্ষেত্রে এখনও পর্যন্ত নৃত্যকলা পেছিয়ে আছে। কাব্য, নাটক, সংগীত তাকে অতিক্রম করে 
কয়েক যোজন পথ এগিয়ে আছে। বুদ্ধিজীবী সমাজের বিরাট অংশের কাছে নৃত্য এখনও 
ব্রাত্য । 


২. 

এখন দেখা যাক হতিহাসের কোন পর্যায় থেকে নৃত্যের পিছিয়ে পড়ার সুচলা। জর্জ 
টমসন বলেছেল 'The three ants of Dancing. music and poetry began as one, 
The source was the rhythmical movement of the human bodies engaged in 
collective labour. This movement had two components. corporal and oral. 
The first was the Germ of dancing, the second of language." অর্থাৎ নৃত্য, 
সংগীত ও কাব্য এই তিনটি শিল্পকলার সূচনা একই উৎস থেকে। এই উৎস হচ্ছে বৌথ অমে 
নিযুক্ত মানবদেহের ছন্দোবদ্ধ সঞ্চারণ। এই অঙ্গ সঞ্চালনের আবার দুটি ভাগ_শারীরিক ও 
মৌখিক । প্রথমটি থেকে এল নৃত্য আর দ্বিতীয়টি ভাষার উৎস। নৃত্যছন্দের তাল রাখার জন্য 
উচ্চারিত ধ্বনি থেকেই হল ভাষার সৃচনা_ যা পরে আবার বিভক্ত হল ভাব আদান-প্রদানের 
দৈনন্দিন ভাষা, যা আবার বহু পরে সংস্কৃত হল কাব্য ভাষায়। আবার শ্রম সংগীত ও 
গোষ্ঠীনৃত্যর অনুযঙ্গো শীৎকার ধ্বনি ইত্যাদি পরে লাঠি কোদালের সঙ্গতের শব্দের মধ্য 
দিয়ে সেই ধ্বনিগুলিই হয়ে উঠল সাথ সম্গতের যন্ত্রসংগীতের বীজ। ক্রিস্টোফার কডওয়েলও 
কাব্য প্রসঙ্গ বলেছেন ‘Poctry combined with Dance. 06511 and music 
becomes the great switchboard of the instructive energy of the tribe, 
directing il into trains of collective actions." অর্থাৎ কাব্য এইভাবে নৃত্য, 
ও সংগীতের সঙ্গে মিলিত হয়ে উপজ্বাতির সহঙ্জ প্রবৃত্তিগত শক্তির বিরাট সুইচবোর্ড 
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(কেন্দ্রীয় নিয়ন্তক) হয়ে ওতে এবং তাকে যোথ কার্যাবলির পাথে চালিত করে_ যাল আশ্বকবণ 
বা পরিপূরণ দষ্টিপথে অগোচারে এবং যেগুলি সহজ্ত প্রবন্ির দারা আপনাং-আপনি নিরারিত 
হয় না। কড়ওায়োলের নাতি বেঁচে থাকার লতাহিয়ে শৌখকা্মে সান্ুবের সহজ প্রবর্ভিগাত 
শক্তিকে জাগ্রত করার বিরাট ভূমিকা নৃতা, গীত ও কারোর । কারণ মানুষের মনের গঠন 
বিচিত্র । মনেবমনের আবেগগুলিকে একত্রিত কারে যৌথ শ্রনছান্দে জুড়ে দেবার সামাজিক 
দায়িত্ব করতে হয় ছন্দোবদ্ধ নৃত্য, গীত ও কাবাকে। এ থেকেই মানবসভাতার বিকাশে কাব্য 
ও সংগীতকে সহযাত্রী করে নৃত্যের সৃজনশীল ভূমিকা আনরা উপলক্ষি করতে পারি। 

তখন আদিন জীবন সংগ্রামে শিকারভীবী থেকে পশুপালক, পশুপালক থেকে 
কৃষিজীবী এই পর্যায়ে অগ্রগতির আরও গতীরে প্রবেশ করার আগে একটু পিছিয়ে নৃত্যছন্দকে 
অনুসরণ করা যাক। জর্জ উমসনের মতে অনুগ্পত মেরুদশ্ডী প্রাণীদের সর্পগে উন্ত 
স্তন্যপায়ীদের পাথর্ক্য এইখানে যে, তারা সোজা হয়ে দাড়াতে পারত লা আর সামনের পা 
দুটোকে হাতের মতো বাবহার করতে পারত । এই পরিস্থিতি থেকে অস্তিদ্ধের বিশেষ চালক 
ইন্দ্রিয়ের প্রগতি ও উন্নতি ঘটতে থাকে। বন্য পশুর মতো চতুষ্পদের জীবনযাপন করতে 
গেলে দরকার তৎপরতা, দর্শন ও স্পর্শনের নিবিড় সমন্বয়, দৃষ্টিশক্তির বীক্ষণক্ষনতা ও 
মাংসাপেশির সূক্ষ্ম নিয়ন্ত্রণ শক্তি। আর দ্বিপদ অবস্থায় তারা যখন দুটি হাতের আধিকারি হল 
তখনই শুরু হল নতুন সমস্যা, নতুনতর সম্ভাঝনা। 

শিখতে হুল দেহের ভার সামলিয়ে দাড়িয়ে চলার নতুন ছন্দ। ঘটল হাত আর 
মস্তিষ্কের মধ্যে এক অখণ্ড সংযোগ । এবার সে স্বচ্ছন্দে গাছ থেকে মাটিতে পা রেখে পদাতিক 
হল। হাত আর পায়ের কাজের পৃথকীকরণ সম্পূর্ণ হল। এবং এই হাত যুপপরিবর্তনের যু 
ধারণ করল অর্থাৎ শুধু শিকার বা পশুপালন নয় এল কৃবিজীবন। এক নতুন ধরনের 
জীবনযাপনের দরজা খুলে গেল। শুধুমাত্র প্রকৃতির সম্পদ আহরণ করার বদলে দে মাটি চাষ 
করল, গাছ লাগালো, ঝর্না থেকে জল এনে ঢালল। প্রকৃতিকে নিয়ন্ত্রণ করার চেষ্টার মধ্য 
দিয়ে গড়ে উঠল প্রকৃতির সঙ্গে আত্মীয়তা । আগে সে ছিল প্রকৃতির দাস, এখন সে আবার 
তার নিয়ন্ত্রকের ভূমিকা অর্জন করল। 

এই পর্ব থেকে মানসিকতার বৈপ্লবিক পরিবর্তন এল। যৌথ মনোভাবকে অতিক্রম 
করে মানুষ ব্যক্তিগত কল্পনাবৃত্তির প্রসারণ ঘটানোর প্রাথমিক স্তরে এসে দড়াল। এখানে 
একটি নৃতাত্কিক বিতর্কের কথা আমাদের বিবেচনা করতে হবে। কেউ কেউ বলেন, আদিম 
মানুষের মধ্যে মনোযোগের বিশেষবৃত্তি' (Faculty of attantion) দূর্বল এবং এজনাই 
নৃতাগীতকাব্যের ছন্দোবদ্ধ ছক (Rhythnic Pattern) তাদের বিক্ষিপ্ত মনোযোগকে ধরে 
রাখে। অনেক নৃতর্থবিদ মনে করেন মনোযোগ কোনও “বিশেষ বৃত্তি' নয় তা মানবজীবনের 
এক সহজ প্রবৃত্তিজাত উপাদান। মানুষ তো তার শিকার জীবনের দীর্ঘস্থায়ী মনোনিবেশে যথেষ্ট 
সক্ষম__অবশ্যই এর সঙ্গে বুদ্ধিমত্তার সংযোগ ঘটাতে হয় তবেই নতুন নতুন শিকার ব্রীতি 
গড়ে ওঠে। এই যে উদ্ভাবনী ক্ষমতা এটা নিছক বুদ্ধিমত্তা নয়। আবার পুরোপুরি 
সৃজনশীলতাও নয়-_এই প্রয়াসকেই আমরা 111705811৮5 বলতে পারি। এই পথ ধরেই 
পরবর্তীকালে [71709৬211৬৩ ও 00৩36*৩ এই পার্থক্যের সৃষ্টি হয়েছে। পরবর্তী উন্নত পর্যায়ে 
যখন বুদ্ধিদীপ্ত মননশীলতা ও কল্পনাশক্তি ছন্দোবদ্ধ হয়েছে তখনই নৃত্য ও কাব্যের ক্ষেত্রে 
এসেছে স্বজনশীলতা। 
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সংহীত-১০ 


তাহানে (হা যাচেছ হে চলহ হল সনাতেল ভৎস। ছালাতে, লাভত গাত সত ২২৬৭) চপল 
বুদ্ধিবৃত্তির উৎকর্ষ ঘটোলো। আবার হাতের অধিকারি হবার সাঙ্গোহ আহরণ ও শিকার যুণের 
পরেই নতুন শিল্প চিত্রকলা ও ভাক্ষর্যের সুচনা হল। 

এ পর্যস্ত যে তিনটি স্তর-__এই সব পর্বেই নাচের ভূমিকা উদ্দেখযোগা । প্রথম স্তর 
প্রাচীন প্রস্তর যুগ (1১919116180 4১০) এ পর্বের মানুষ মূলত শিকারভীব্রী। শিকারভিত্তিক 
নাচ-গালই এই সুরের ভাব প্রকাশের মাধ্যম। এর পর নব্য প্রস্তর যুগ (Neolithic Age) 
এই স্তরে পশুপালন পর্ব । এই পর্ব বিভিন্ন পশুপাখির গতিভাঙ্গ অনুসরণ করে বিচিত্র নাচের 
সৃষ্টি হয়। 

প্রস্তর যুগ ও নব্য প্রস্তর যুগেই প্রকৃতির মধ্যে নিজের আকাঙ্ক্ষাগুলিকে খুঁজে পাবার 
ভ্রেন্য শিকারজীবী ও খাদাসংশ্রহকারী মানুষ নিজেকে প্রকৃতির মধ্যে প্রক্ষেপ করে। প্রকৃতির 
সঙ্গে সঙ্গতি ঘটানোর এই প্রয়াস সামাজ্রিক দিক থেকেও পরিবর্তন আসে। তখন তার 
শিল্পের লক্ষণ হয় প্রকৃতিবাদী ও প্রত্যক্ষধর্মী। পশুপক্ষীর অনুকরণাস্মক নাচ-গান। এর সঙ্গে 
শিল্পমানসিকতায় যুক্ত হয় অলৌকিক শক্তিতে বিশ্বাস। শস্য উৎপাদন ও পশুপালন পর্বে এই 
শিল্পচেতনার কিছুটা অগ্রগতি ঘটে। এখন সে প্রকৃতিকে নিজের মধে] প্রহণ করে, গৃহপালিত 
পশুপ্রকৃতির পরিবর্তন ঘটিয়ে নিজের প্রয়োজন ও বাসনার সলঙ্গো তাকে সম্পৃক্ত করে। এবার 
তার শিল্পচেহারা বদলাতে থাকে, তা হয়ে ওঠে খানিকটা প্রথাগত (Conventional) ও 
পুরোপুরি 17002059 না হলেও চেষ্টাশক্তিমূলক (597898)5)। প্রকৃতি এখানে প্রকৃতপক্ষে 
মানুষ, চিত্ত হল শস্যদেবতা বা পশুদেবতা। ধর্ম হল সচেতন পদার্থাদিতে অন্ধ ভক্তি ও প্রেত 
এবং অলৌকিক সংস্কারের দাসত্ব! এইভাবে পরিবেশের সলো সংগ্রামের মধ্য দিয়ে শিল্প 
জীবিকার সহযাত্রী হয়ে ওতে। 

অন্যদিকে জাদু বা মোহিনীশক্তি। মানুষ তার পারিপার্শ্বিক জগৎকে এমনভাবে 
আবিদ্ধার করল যে তার মনে হল যেন ইচ্ছাশক্তিকে প্রয়োগ করে তা বদলানো যেতে পারে। 
এই হচ্ছে জাদুর ভিত্তি। অর্থাৎ এটা হল বাস্তব কঙ্গাকৌশলের ঘাটতি পরিপূরক অলীক 
শিল্পকৌশল। ধরা যাক তারা চাইছে বৃষ্টি নামুক, তখন তারা এমন একটা নাচ তৈরি করল 
যাতে তারা অনুকরণাত্মক ভঙ্গিতে দেখায় মেঘের ঘনঘটা, বজ্রপাত, বৃষ্টির ধারাবর্ষণ। এ যেন 
আসল কাজের অবিচ্ছেদা অঙ্গ। আসল কাজ শুরু করার মহড়া হিসাবে এই নাচ-গান তাদের 
সমবেত সুসমঘিত অঙ্গচালনাকে নৃত্যাভিনয়ে পরিণত করত। এই অভিনয় ক্রিয়ার মাধ্যমে 
বহির্জগতে একটা পরিবর্তন নিয়ে আসা-_বাস্তবের উপরে একটা বিভ্রম আরোপ করা এর 
অন্যতম উদ্দেশ্য । | 

জর্জ টমসন মাওরিদের আলু নাচের এক সুন্দর বর্ণনা প্রসঙ্গে বলেছেন : “আলু নাচ 
নামে মাওরিদের এক ধরনের নাচ আছে। পূবালি হাওয়ার ঝাপটায় আলুর ছ্যেটো ছোটো চারা 
উপড়ে যায়, তাই মেয়েরা মাঠে গিয়ে নাচে, তাদের দেহের ছন্দে তারা বৃষ্টি ও ফুল 'ফোটাকে 
রুপায়িত করে । আর নাচতে নাচতে তারা গান পায়। যে গানে ফসলের চারাগুলিকে তাদের 
অনুকরণ করতে আহান জানালে হয়। কল্পনায় তারা আকাম্কিত বাস্তরে পরিপুরণকে অভিনয় 
করে দেখায়। এটাই ঘআোহিনীশক্তি-বাস্তব প্রয়োগকৌশলের পরিপূরক কলিত 
প্রয়োগকৌশলে। কল্পিত হওয়া সন্তেও এটা কিন্তু নিরর্থক নয়। আলুগাছগুলির উপর এই 
নাচের কোনও প্রত্যক্ষ প্রভাব থাকতে পারে না. কিন্তু মেয়েদের নিজেদের উপরেই এই নাচ 
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একটা উল্লেখনে।ত। প্রতান নেশতে পারে এবং লে প্রভাব পড়েন থাকে এহ নাচ ফসলের 
চারাগুলিকে রক্ষা করবে এই বিশ্গাসে উদ্বুক্গ হয়ে তারা সেগুলিকে আরও বেশি আব্মবিস্থাস 
নিয়ে পরিচর্যা করার কান্ডে লেগে যায়। আর তাই উৎসাহ-উদ্দীপনার সৃষ্টি হয় আগের 
চেয়েও অনেক বেশি। সে কারণে চারাপুলির উপরেও তার প্রভাব পড়ে। বাস্তব সম্পর্কে 
তাদের সচেতন করে, আর তাই পরোক্ষভাবে বাসবকে পরিবর্তিত করে (মার্কসবাদ ও 
কবিতা__অনুবাদ সতীন্দ্রনাথ মৈত্র)। 

অর্থাৎ একটা প্যাটার্ন তৈরি করা এবং নাচের মাধ্যমে একটা ভাবা তৈরির অচেতন 
প্রয়াস তখন শুরু হয় গেছে বিভিন্ন অভিজ্ঞতার অভিগাতে। এই শৃন্ধখলাবদ্ধ নাচের মাধ্যমে 
ভাষা তৈরি প্রয়াসে কীটপতঙ্গ ও পশুপক্ষীদের অবদান আছে। প্রাণীতত্তের গবেবকদের মতে 
কীটপতঙ্গা ও পশুপক্ষীদের মধো ইঙ্গিতপূর্ণ চলমান ভাষার ব্যবহার এবং নৃত্যের ব্যঞ্জনা 
দেকা যায়। এ প্রস্ত্চে মৌমাছি, পিঁপড়ে এদের বিশেষ ভূমিকা আছে। চতুষ্পদ বড়ো প্রাণীদের 
মধ্যে প্রায় বিরল প্রজাতি মণিপুরের নাচুনে হরিণ সানগাই, ময়ূর উল্লেখযোগ্য। পরবর্তীকালে 
আমাদের নীচে ভ্রমরগতি, সর্পগতি এসবের উৎস সন্ধানে এই প্রাণিবিজ্ঞান চর্চা বিশেষ 
গুরুত্বপূর্ণ । 

শুধু ভাবপ্রকাশ নয়__এই নানারকম গতিছন্দকে একটা অদ্ভুত শৃঙ্খলের সঙ্গে সাজিয়ে 
যেন একটা সুন্দর কোরিওশ্রাফি তৈরি করা হয়। একখণ্ড বড় মিছরি_ যেটাকে নিয়ে আসতে 
হবে ছোটো ছোটে পিপড়ের খাদ্য ভাণ্ডারের কাছে। কেমন সুন্দরভাবে মিছরিখগুটিকে ছেয়ে 
ফেলল সুশিক্ষিত সৈনাদলের মতো অসংখ্য পিঁপড়ে । ডাইনে, বাঁয়ে, সামলে ছক বেধে 
এগোচ্ছে বিভিস্ত্র দল, পিছনে তিনটে সারি মাঝে মাঝে অনেকটা ঢেউয়ের মতো খণগুটিকে 
সচল রাখতে সাহাযা করছে। এই যে ছবি তা নৃত্যকল্পনারই ছবি ওয়াষ্টার ভিজ্নি প্রকৃতি 
ও বন্যজীবন সম্পর্কে দীর্ঘ সময়ের পরিশ্রমে কিচ্ছু তথ্যচিত্র তৈরি করেছিলেন । সেখানে এই 
সুন্দর দৃশ্য দেখতে পাওয়া যায়। বিদেশে সামরিক অভিযানের প্রশিক্ষণ প্রাণিজগতের এইসব 
ক্রিয়াকলাপ অনুসরণ করে সাঁড়াশি অভিযান প্রভৃতি রলকৌশল আবিষ্কৃত হয়েছে। 

শুধু ক্রিস্টোফার কর্ডওয়েল নন, স্পাইসরান্ড, জর্জ টমসন সহ আরও অনেকেই এ 
বিষয়ে আলোচনা করেছেন। দেবীপ্রসাদ চট্টোপাধ্যায় তার 'লোকয়ত দর্শন’ গ্রন্থে লিখেছেন 
মুখের ভাষাটা অনেকাংশেই হাতের অঙ্গাভন্সির উপর নির্ভরশীল । বুশের প্রমাণ করতে 
চেয়েছেন যে, হাতিয়ার ব্যবহারের দরুন পেশিপুলিতে যে জ্ঞোর পড়ে তারই প্রতিবর্তী ক্রিয়া 
হিসাবে শ্বরযন্ত্রের প্রতিক্রিয়াটি থেকেই মানুষের গলায় ভাষা ফুটে উঠেছিল। তারপর, হতের 
কাজের যত উন্নতি ঘটেছে ততই উদ্দত হয়েছে স্বরযন্ত্র এবং মানুষের চেতনাও উন্নত হতে 
হতে একটা পর্থায়ে পৌঁছে দেখা গেল এই প্রতিবর্তী ক্রিয়াটিকেই তারা সচেতনভাবে ভাবের 
আদান-প্রদান কাজে নিযুক্ত করতে পারছে।....... শ্রমসংগীতের তাৎপর্য-_ গালের সঙ্গে 
কানের আদিম যোগাযাগটির রহস্য স্পষ্টভাবে বুঝতে হলে আরও করেকটি দিকে নজর রাখা 
দরকার। 

প্রথমত--অসভ্য মানুষের মধ্যে এবং পিছিয়ে পড়ে থাক! সভা মানুবের মধ্যেও 
কাজের সঙ্গে শুধুমাত্র গানেরই যোগাযোগ নয়, তাছাড়া আছে নাচেরও যোগাযোগ। বস্তুত 
আদিতে নাচ ছাড়া গান সম্তবই নয় কিংবা ঘুরিয়ে বলা যায়, আদিম মানযের মধ্যে নাচ-কাজ- 
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পন সবশৃক্ধ এসকে লিলোনিবো একাকার হয়ে রয়েছে। তাক মন্দ ততটা হিল: নটি, কতটুকু 
নিব কাভ এবং কতটুকু শ্বতহ সংগীত এই লরানের তফাত করার চেষ্টাও কুত্রিন। 
হিতীয়ত-__এই যে নাচ-কাজ-গান এর তাৎপর্য বিচার করলে দেখতে পাওয়া! যায় 
মানুষের পিছিয়ে পড়া অবস্থায় কাজের পক্ষে নাচগান বাহুল্য তো নয়ই বরং অনিবার্ধভাবেই 
উদ্দেশামূলক এবং প্রয়োজনীয় । 
শিকারজ্জীবী থেকে পশুপালক, পশুপালক থেকে কৃষিজীবী এই স্তর পেরিয়ে মানুষ যখন 
লোকালয়ে এল তখন লোকনৃতোর জনম্ম। আদিম জীবনছন্দ এবার এটাকে বলল বিবর্তনের 
পথে উত্রত সংস্কৃতির ছন্দে। এখনও পর্যন্ত নৃত্য স্বমহিমায় অন্যান্য শিল্পকলার মধ্যে তার 


পুরোযায়ী ভূমিকা পালন করে চলেছে। 


এই উন্নত পর্যায়ের কালে বৈদিক যুগ থেকে নাট্যশাস্ত্রের যুগে (আনুমানিক খ্রিঃ পূঃ 
২০০) সুচনা হল এক নতুন অনুশাসন পর্বের। এই অনুশাসন পর্বে রাজা ও পুরোহিততস্ত্ 
সম্পদ বৃদ্ধি ও শোষণের জন্য নতুন করে এ্রশীভাবনা ও দর্শনের প্রচার শুরু করলেন। 
চতুর্বেদের পর প্রচারিত হল শিল্পসংস্কতি বিষয়ক পদ্ম বেদ নাট্যশাম্্র বা নাট্যবেদ। এই পর্ব 
থেকেই সূচনা হল শিল্পশান্ত্রের মাধ্যমে একটি সম্পূর্ণ উদ্দেশ্য প্রণোদিত অবৈজ্ঞানিক মতবাদের, 
যা একাম্ততাবেই অহ্বীকার করল যে সকল শিল্প ও সংস্কৃতির উৎস মানুষ । শিল্পকে দেবতাদের 
সৃষ্টি বলে প্রচার আরম্ভ হল। 

নুনিদের প্রশ্ঘোন্ডরে ভরত মুনি নাট্যবেদের উৎপত্তি প্রসঙ্গে বলেছেন শ্রতাযুগের 
প্রারস্তে যখন জনগণ ইন্দিয়াসক্ত হয়ে হিংসাদ্বেষে আচ্ছন্ন হল, তখন তাদের হৃলাসিক 
উত্নয়লের জন্য ইন্দ্র প্রনুক দেবতাগণ পিতামহ ব্রহ্মার কাছে বেদ প্রণয়নের আবেদন জ্ঞানালেন। 
বৈদিক যুগে আমরা দেখেছি খকবেদের কাল থেকে সাম ও যজুর্বেদের প্রারস্ত পর্যন্ত ইন্দ্র 
প্রভৃতি দেবগণই নৃত্যশিল্পী ছিলেন। নৃতাত্তিকদের মতে, যজুর্বেদ পর্যন্ত জনগণ দরিদ্র হয়ে 
পড়েনি এবং মল্গুরি বা মজুর বা ভিক্ষুক প্রসঙ্গের উল্লেখ নেই। অথর্ব বেদের যুগ থেকেই 
সমাজ্ঞচিত্রের পরিবর্তন, ইন্দ্রের ভূমিকা শাসক রাভ্রার_ শোষণ ও লুষ্ঠনের পটভূষিকা। 
জনরোষ বাড়তে থাকে স্বভাবতই তার প্রতিরোধ করার জন্য ধর্মের আবরণে দৈবী ভাবনায় 
পিতামহ ব্রন্মাকে দিয়ে পঞ্চম বেদ রচনার প্রয়োজন হয়। এই প্রয়াসকে পরবর্তীকালে 
নৃতাত্ডিক গবেষকরা “মিথ্যার মিথলজি' আখ্যা দিয়েছেন। (প্র: Material Culture & 
Social Formation in Ancient India—Ramsaran Sarma)! অর্থাৎ আসল ঘটনা এই 
যে, ইন্দ্রিয়াসক্ত হয়ে পড়ার জন্য নয়, বঞ্চনার শিকার হবার জন্য তাদের যে ক্ষোভ তাকে 
অন্য পথে নিয়ে যাওয়ার জনে) একটি পরিকল্পিত প্রয়াস! প্রসক্গত উল্লেখ] এই খেলা 
আজকের এই মুহূর্তেও মিডিয়া এবং বৈদ্যুতিন প্রযুক্তির মাধ্যমে ঘরে ঘরে ছড়িয়ে দেওয়া 
হয়--ছাঁটাই, বাধ্যতামূলক ও স্বেচ্ছা অবসর, কর্মসংকোচন, বেকারি, দারিদ্রজনিত ক্ষোভ 
থেকে অন্য পথে নিয়ে যাওয়ার ভন্ো। 

পক্মবেদ অর্থাৎ নাটাবেদ তৈরি হল। মনে রাখতে হাবে এই শাস্ত্রের আগেই শিল্পকলা 
এতিহালিক কারণে বিবর্তনের পথে এগিয়ে চলেছে। শিল্প না থাকলে তো শিল্পশান্ত্ প্রসঙ্গ 
আসতেই পারে না। অবশ্য পিতামহ ও ভরত এ প্রসঙ্গ সযত্বে এড়িয়ে গেছেন। যাহোক 
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জর্তের্র শঙপ্ুত্রকে ভারতী, সাগুতী ও আপবভটি বডি আশ্রিত তিলচাগ বিবি ৩ এপৰ হল। 
শতপত্র ব্রহ্গাকে জানালেন তারা এহ ত্রিবৃন্ডি অবলশ্ঘনে অনুষ্টান কারে আশানুরূপ ফল পাচ্ছেন 
না। তখন পিতামহ কৈশিকী বৃত্তি আশ্রয় করার নির্দেশ দিলেন । এই বৃত্তি শৃষ্গার রসসস্ভত —_ 
অবশ্যই মনোরল্রক হবে। কিতু পুরুষের মাধানে এ বৃত্তির যথাযথ প্রয়োগ হবে না। লেজ্ল্য 
পিতামহ মন্ত্ুকেশী, সুকেশী, মিশ্রকেশী, সুলোচনা, ধুতি, নন্দা, বকলতা, সুমী, সুনন্দা, দেবদত্তা, 
স্রমালা প্রভৃতি অসংখ্য অপ্সরা সৃষ্টি করে শতপুত্রকে বাবহারের জন্য দিলেন। 

শুবু হল ধর্ম ও রাজনীতি__দুই শক্তির নিয়ন্ত্রণে নৃত্যের শাস্ত্রীয় অনুশীলন । ওই সূত্রে 
দেবদালী, গণিকাদের বিভিন্ন অঞ্চলে মন্দিরকোন্দ্রিক, বাণিজ্যকেন্দ্রিক উপনিবেশ গড়ে সম্পদ 
সৃষ্টির নতুন কর্মযজ্ঞ শুরু হল। দেবতারা আগে যেসব অপ্সরা সৃষ্টি করেছিলেন তাদের কাজ 
কি ছিল ? বিশ্বমিভ্রের তপোডশ্চের জন], অসূরকে মোহিনীনায়ায় হত্যা করার জন্য এদের 
পাঠানো হত। জাজ শেষ করে এরা ফিরে আসতেন । এমন কি সদ্যোজাত সভ্ভানকে ত্যাগ 
করেও দেবতাদের ফরমায়েস খাটার জন্য মর্ত্যলোক থেকে স্বর্গে ফিরে আসতে হত। এদের 
বারাষ্গনা বলে প্রচার করার জন) সুরবেশ্যা বলা হত। যে নানেই ডাকি__ মূলধন তো 
দেহকেন্দ্রিক শুজ্গাররসাশ্রিত কামকলা। কাভেই এই দেবতা প্রেরিত_ রাজন্যবগেনি 
পৃষ্ঠপোষকতায় ব্রাহ্মণদের ভাষায় "যৌনকর্মী রুপে চিহ্নিত করলে যদি কারও আধ্যাত্মিক 
মানসিকতা শিহরিত হয় তাতে কিছু করার নেই। কারণ ইতিহাস বড়ো নির্মঘ, বড়ো নিষ্ঠুর, 
বড়ো কঠিন সত্য 

এ প্রসঙ্গে অঞ্জুত্রী চাকী সরকার লিখেছেন "ভারতের নৃতা অনেক বেশি প্রাটান। 
একটি ভৌগলিক সীমার মধ্যে এতগুলি পরিণত নৃত্যভাষা পৃথিবীর অন্য কোনও সংস্কৃতিতে 
আছে কিনা সন্দেহ। এমন একটি বলিষ্ঠ নৃত্যভাবনার দেশে শিল্পসাধনার অনাত্র যে একটি 
গতিশীল সৃজনশীলতা দেখি তা নৃত্যকলার ক্ষেত্রে প্রায় অনুপস্থিত । এই প্রাচীনকে আকড়ে 
থাকার মূল কারণ সম্ভবত ভারতীয় নৃত্যের সঙ্গে ধর্মাচারকে জড়িয়ে ফেলা আর সেই ধর্ন 
সংস্কারের মধ্যে নারীশিল্পীর ভূমিকাকে আচ্ছা করে রাখা । 

ভারতের নৃত্যাকলা প্রাচীন হিন্দু সংস্কারে এক সর্বব্যাপী জীবনের প্রতিচ্ছবি ৷ ভাক্কর্য, 
চিত্র, নৃত্য, সাহিত্য, শান্ত-_সব একাকার হয়ে আছে এখানে । আবার এই ধর্মের আবরণে 
উচ্ডাঙ্গা নৃত্য হয়েছিল একটি ক্ষমতাশীল পুরুষশ্রেণীর ললিতকলা-বিলাস। এর তথাকথিত 
প্রাচীনত্বের মহিমার সঙ্গো আধুনিক মানসিকতার যোগ ক্ষীণ। প্রাচীনকে নিয়ে এই নৃত্যবিলাসই 
আধুনিক সৃজনশীলতার বড় অস্তরায়।” 

এ প্রসঙ্গে প্রখ্যাত গবেষক অমিয়নাথ সান্যাল বলেছেন “সমসাময়িক উন্মাদনার 
তরচ্ছে নৃতা-নাট্যের মধ্যে লাস্য বা কামবিলাস বিভ্রমই হয়ে পড়েছিল প্রধান কথা। গৃহস্থগোষ্ঠী 
ও গাক্র্বগোষ্ঠীতে যেটা ছিল শৃষ্গারদলিত সুকুমার নৃত্য, তার পরিবর্তে দেখা দিল 
বৈশিকবিলাসী গোষ্ঠীর কামতাত্ত্িক লসদ্ভঙ্গির লাস্যনৃত্য। 

অন্যানা নৃত্যশান্ত্রকার বা সংগীতশাস্ত্রকারের কথা ত্যাগ করা যাক। শাঙ্গাদেব তত্প্রণীত 
'সংগীতরত্লাকর' প্রচ্থের নর্তনাধ্যায়ে লাস্যনৃত্যের ইতিহাস খ্যাপনা প্রসঙ্গে বলেছেন, "পার্বতী 
বানাত্মল্রা উযাকে লাস্য উপদেশ করেছিলেন। উষা প্বারকাবাদিনী গোপাঞ্জানাগণকে পুনঃ উক্ত 
গোপযোধিকগণ সৌরাষ্ট্রবাসিলী বহু স্ত্রীলোকে লাস্যনৃতো দীক্ষিত করেছিলেন। সৌরাস্ট্য স্ত্রীগণ 
নানা ক্নপদমপত্তা নারীসকলকে লাস্যশিক্ষা দিয়েছিলেন। এইরূপ পরম্পরাক্রমে লাস 
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নৃত্যগুশগতে প্রতিষ্টিত হয়েছ ।' (সংগীত গড পাকি /স প্রন অখ্যায়া/ 
৬-৭ শ্লোক), শারগ্জাদেবের মতে এই হল এতিহ্যশ্রতি। যাহ হোক শারঞাদেব পরেই 
বলেছেন লাসাম তু সুকুমারাঞ্গং অকরধবজবর্ধনম |1৩২।। এ । তবে কি বুঝতে হবে 


বানরাজ্ঞ দুহিতাকে উক্ত মকরধবন্রবর্ধন লাসানৃতা শিক্ষা দেওয়ার দায়িত্ব দিলেন কী হেতু ।' 
€নাট্যশান্ত্রে নৃত্ত ও নৃত্য ।। অমিয়নাথ সান্যাল । সমকালীন, জ্যৈষ্ঠ ১৩৬৮, পৃ. ১৩৭1) 

হেতু বুঝতে কিছু অসুবিধা নেই। গণিকা সম্প্রদায় তৈরি করে সম্পদ বৃদ্ধির অপকর্মের 
প্রয়াস ঢাকার জ্ঞনাই এই পার্বতী-কেন্দ্রিক কাহিনির অবতারণা । 

এই পথ ধরেই সময় এগিয়ে চলল। সমাজের উৎপাদন ও বন্টন-পদ্ধতি শুধুমাত্র 
শিল্পের উপকরণের উপরই নয়, তার রুপ ও আঙ্গিকের উপরও প্রভাব বিস্তার করে । আদিম 
যুগে যখন মানুবের সামাক্তিক সত্তা অখণ্ড ছিল, তখন প্রকৃতির সঙ্গে দ্বন্দের মাধ্যমে মানুষ 
তার প্রাকৃতিক সত্তার যে উপলক্ধি__েই অভিঘাতই ছিল শিল্পের প্রধান উপকরণ । 
বহিঃ প্রকৃতির সঙ্গে একাস্মবোধই ছিল তখনকার শিষল্পর প্রধান রৃপ। এরপর যখন এর কৃষি € 
সভ্যতার যুগ. তখন সূচিত হল গোষ্ঠীপতির ক্রমবর্ধমান প্রাধান্যের কাল। কৃষি সমাজের মূল 
চালনী শক্তি তিনটি-_€ক) প্রাকৃতির শক্তি (খ) সমাজের চালিকা ও পালিকা শক্তি (গ) 
সমাজের পূর্ব সঞ্চিত অভিজ্ঞতা। প্রথম শক্তির প্রতীক হলেন দেবগণ দ্বিতীয় শক্তির প্রতীক 
রাজন্যবগ : আর তৃতীয় শত্তির প্রতীক পুরোহিতগণ॥ কৃষিসভাতার প্রসারের এই যুগেই 
রামায়ণ মহাকাব্যের জম্ম । এরপরে এল দৃটীকরনের যুগ, রাজত্ববিস্তর ও সংরক্ষণের যুগ। 
এরই পরিণতিতে কুবু-পাশুব যুদ্ধের পটভুমিকায় সমাজ-ধর্মদংস্থাপলের পথে এল মহাভারত 
এর পরবর্তীকালে কৃষি সভ্যতার প্রগতি স্মিত হওয়ায় সমাজে জড়তা দেখা দিল। সমাজের 
উপরের ও নীচের স্তরে মধ্যে যে বিচ্ছিম্রতা তা ক্রমশ পরিস্ফট হয়ে উঠল । নৃত্যশিল্পের ক্ষেত্রে 
দুটি ধারা দেখা দিল। একদিকে উৎপাদন ও প্রকৃতির সঙ্গে যাদের ঘনিষ্ঠ সম্পর্ক তারা তাদের 
শিল্পচর্চাকে সজীব রাখল লোকসংস্কৃতির প্রাণময়তায়। অন্যদিকে উপরের শ্রেণীর রাজন্যব্ণ 
ও পুরোহিতরা মন্দিরকেন্দ্রিক সংস্কৃতির ভাণারি হিসাবে গতানুগতিক পুনরাবৃত্তির মধ্যেই € 
আবসন্ধ রইল। তাই এ যুগে শিল্ষলার সমৃদ্ধি ঘটেনি । নীচের স্তরের মানুষের মধ্যে যতক্ষণ না 
নতুন কোনও উপলবদ্ধির অভিঘাতে নবতরঞ্গের সৃষ্টি হয় ততক্ষণ নতুন শিল্পচেতনার বিকাশ 
ঘটে না। তাই সামস্ততন্ত্রের যুগে শিল্পের তেমন বিকাশ ঘটল না। এর পরের পটভূমিকা 
পুঁজিবাদী ধনতাস্ত্রিক উৎপাদন প্রথা । আমাদের দেশে এই পর্বের সূচনা হয়েছে অনেক পরে, 
তার আগে ইউরোপে এর বিকাশ। 


৪. 

শাস্ত্রীয় নৃতোর বিকাশ ঘটল মৌলবাদের ছত্রচ্ছায়ায়। সেই ট্রাডিশন এখনও চলেছে। 
মানবসভাতার ইতিহাসে মৌলবাদ নিঃসন্দেহে প্রগতির অভিযাত্রায় ইতিহাসের চাকাকে পিছনে 
লিয়ে যাওয়ার এক পরিকল্পিত কুশলি চক্রান্ত! শাসক ও বণিক শ্রেণী এই মৌলবাদের সহায়তা 
করে, কারণ তা অবাধ শোষণের রাস্তা প্রশস্ত করে। ধর্ম-সংস্কৃতি রাজনীতি সবক্ষেত্রেই * 
মৌলবাদ এক সর্বনাশা ব্যাধি। ধর্মের ক্ষেত্রে মৌলবাদ যুক্তিবাদের বিরোধী-_ শ্রধু যুক্তি নয় 
ধর্মের পরিমণ্ডল থেকে প্রেম. করুণা ও বিভিন্ন সদভাবনাকে বহিষ্কার করেছে। 
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শিলং তির মের তে নোললাদ সম্পর্ণ ভাবে আবুনিবতার প্রচ হানবে অস্কার জালে 
বারণ আধুনিকতা ও খুক্তি নিভু । আধুনিকতা সংকীৰ্ণ কৃপন গুতা, মহাতের প্রতি অন্ধ 
নির্ভরতা ও পরধর্ধ অসহিযৃযতার বিরোধিতা করে। মৌলবাদের ক্তন্যঃ এখনও পর্য্তি আমরা 
আনাদের মহান এতিহ্য ও উত্তরাধিকারকে সনকালের প্রেক্ষাপটে সুজনধবী করে তুলতে 
দিগদ্রান্ত হছি। 

নৃত্যের ক্ষেত্রে আধুনিকতার পুরোযায়ী পুরোহিত রবীন্দ্রনাথ । তাকেও প্রচণ্ড ভাবে 
রইস পারি 
উদয়শঙ্কর আধুনিকতার প্রবর্তক । কিস্তু এই ধারণা সম্পূর্ণ ভ্রান্ত । উদয়শঙ্করের জন্মের বিশ 
বছর আগে ১৮৮০ সালে নৃতাপত্রিকলকরূপে রবীন্দ্রনাথের চস প্রথম পরিকল্পনা 
থেকেই তিনি আধুলিক। 'নাননয়ী' নাটকে "আর আর সহচর্রী' গানে সদা বিলাত ফেরত কবি 
বিলিতি নাচের ছন্দে স্বদেশী আবহে নৃত্যবিদ্যাস করেন । রবীল্রনাথহ প্রথন এই ভাবনার সুচনা 
করলেন যে নৃত্য ও চিত্রের ভাষা আক্তর্জাতিক 1 অতীতের প্রনরাবৃন্ডির মারাভালে আবদ্ধ হয়ে 
নর- এীতিহ্যের অভিজ্ঞতায় সনৃন্ধ হবে নতুন সৃষ্টি । শুধু আর্তাকের ক্ষেত্রে নয়, মননের 
ক্ষোত্রেও সামনের দিকে এগিয়ে যাওয়ার স্জনশীলতা। 

রবীন্দ্রনাথের আধুনিকতা অনুধাবন করতে হলে সেই কালপর্বের চেহারা বিশ্লেষণ করা 
দরকার । ভারতে ইংরেজ শাসনের ভূমিকা প্রসঙ্গে বিশিষ্ট এ্রতিহাসিকলের মতে ১৭৫৭ থেকে 
১৮৫৮ এই একশো বছরের অধো সমাজের চেহারা নতুল রুপ নিতে তাকে এককথায় বলা 
যেতে পারে আধুনিক যুগের সদর দরজার সামনে এসে দাড়ানোর পরক। 

১৭৭৫ খ্রিস্টাব্দে আমেরিকার স্বাধীনতা সংগ্রাম, ১৭৮৯ প্তিস্টান্দে ফরাসি বিপ্লব সমগ্র 
ইউরোপীয় সমাজে যে আলোড়নের সৃষ্টি করে তার প্রভাব এদেশে এসে পৌছতে অনেক দেরি 
হয়। ইংরেজি শিক্ষা ব্যবস্থা প্রচলন ও সমাজে নতুন শিক্ষিত শ্রেণীর আবিভাবি না ঘটা পর্যন্ত 
যুক্তিবাদী চিত্ভার ক্ষেত্রে পরিবর্তন লক্ষ্য করা যায় না। ১৮১৭ খ্রিস্টাব্দে হিন্দু কলেজের 
প্রতিষ্ঠার ফলে বাংলাদেশে যে নবজ্ঞাগৃতির কাল__সেই উনবিংশ শতাব্দীর রামমোহন, 
বিদ্যাসাগর, মাইকেল, বক্ষিমচন্দ্র প্রভৃতির আবির্ভাব যুগে বিভিন্ন সামাজিক প্রগতি 
আন্দোলনের সুচনা হল। নাট) রচনা ও নাটাচচার ক্ষেত্রে পরিবর্তন এল, উপন্যাস ও ছোটো 
গল্প রচনায় এল নতুন চিন্তা, কাব্যে সনেট ও অন্যান্য পরীক্ষা-নিরীক্ষা কিন্তু নৃতাকালার 
ক্ষেত্রে এর কোনও প্রভাত দেখা গেল না। নব্যশিক্ষিভ সমাজ্তে নৃত্যকলার কোনও শ্রদ্ধার 
আসন ছিল না। যনোবিনোদনের প্রকরণরুপে এর চর্চা পণ্যশুক্কা বারনারীদের মধ্যেই সীমাবদ্ধ 
থাকে! তৎকালীন সমাজ চিত্রে এই নিম্ন গামিতার পরিচয় পাওয়া যায়। সমাজ সংস্কার 
প্রমাণ করে। উনিশ শতকের রঞ্গালয়ের নাটক ও গীতিনাটোর যে নাচের প্রচলন ছিল তা 
খেমটা, কালু-ভুলু, ঘেসেডা-ঘেসেড়ানী ও বিদ্যাসুন্দর আশ্রিত মালিলীমাসিদের নিম্নবুচির 
পরিচায়ক ৷ 

রবীন্দ্রনাথের নৃত্যভাবনা কোনও দেবশিল্পের মৌলবাদী প্রভাবের আস্তিত্বকে স্বীকার 
করে না। নৃতোর সৃজন ছন্দের উৎসে তিনি মানুয-শ্রম-জীবনছন্দের কখাই বলৌছেন। তার 
উদ্ধৃতির (১) “মানুষের সহক্ত চল্গার অব্যক্ত থাকে নৃত্য, ছন্দ যেমন প্রচ্ছত্র থাকে গদ্যভাষায়। 
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(২) মানুষ তার প্রথম ছন্দের সৃষ্টিকে জ্ঞাগিযেছে আপন দেহে ।-_এহ শশী নিঃনন্পেহে 
মানব সভ্যতার ক্রমবিকাশে বস্তুবাদী ব্যাখ্যাকেই অনুসরণ কণে। 

নৃত্য সম্পর্কে লোকসমাক্জে যে বিরুপ ধারণার প্রচলন ছিল__ সেই প্রতিকূলতার জন্য 
শান্তিনিকেতনে শিক্ষার মধ নৃত্য শব্দটি রবীন্দ্রনাথ দীর্ঘকাল ব্যবহার করতে পারেননি । 
ক্লাসের লাম ছিল সমৃদচ্গা সহযোগে সাঞ্গীতিক ব্যায়াম'। অনুষ্ঠানগুলিতেও নৃত্য শব্দ ব্যবহার 
করা হত না। বলা হত মেয়েরা মূকাভিনয় ও গীতাডিনয় করিতেছেন। শার্ভিনিকেতন প্রতিষ্ঠার 
দীর্ঘ পঁচিশ বছর পরে ১৯২৬ সালে “নটীর পূজা’ অভিনয়ের প্রতিক্রিয়া লক্ষ্য করা যাক। 
যাঁরা তোমার মাতৃস্থানীয়া, তাহারা তোমার ভটগ্নিস্বরূপা, তাহারা নৃত্যাভিনয় করতে 
আসিয়াছেন-_€তাসরা লক্্ায় মস্তক অবনত কর। ঘৃণায় চক্ষু মুদ্রিত কর, ক্ষোভে দুখে বক্ষে 
করাঘাত কর। আর পাপের প্রশ্রয় দিও লা।' সেম্ত্বীবনী/বারো মাঘ ১৩৩৪) অর পত্রিকায় 
আরও বলা হয়েছিল কিছুদিন পূর্বে শ্রীযুক্ত রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর তাহার গৃহে বিখ্যাত চিত্রশিল্পী 
নন্দলাল বসুর কন্যাকে নাচাইয়া বিম্বভারতরীর জন্য অর্থ সংগ্রহ করিলেন ।......এইরুপ অর্থ 
উপার্জন অপেক্ষা! বিশ্ববিদ্যালয় ও সংগীত বিভাগ রসাতলে যউক 1" 

অবশ্য প্রশংসাসূচক প্রতিক্রিয়াও আনন্দবাজার, নাচঘর পত্রিকায় প্রকাশিত হয়। এ 
প্রসঙ্গে তৎকালীন সময়ের প্রখ্যাত অভিনেতাও নাট্য পরিচালক অহীন্দ্র চৌধুরীর অভিজ্ঞতা 
বিশেষ উল্লেখযোগ]। 'দোসরা ফেব্রুয়ারি বিশ্বকবি আমাদের 'শোধবোধ' দেখতে এলেন। 
'শোধবোধ খোলার সময় তিনি বিদেশে ছিলেন সেকথা আগেই বলেছি। কিন্তু তিনি 
শোধবোধ' দেখতে আসার আগেই একটা ব্যাপার নিয়ে কলকাতায় হই হই পড়ে গেছে, সেটা 
এক্ষেত্রে বলা দরকার । সেটা হচ্ছে জোড়াসীকোয় বিশ্বকবির 'নটীর পূজ্জা' অভিনয় । শুরু হবার 
তারিখ হচ্ছে ২৬ জানুয়ারি ১৯২৭ (১২ মাঘ/ ১৩৩৩)। আমরাও একদিন গিয়ে “নটীর 
পূজা' দেখে এলাম। নাটকে শ্রীমতির নাচ ছিল, শ্রীমতি সেজেছিলেন শিল্পাচার্য নন্দলাল বসুর 
কন্যা গৌরী দেহী। তিনি ক্রম হে ক্ষম- নম হে নম’ গানটির সঙ্গে যে নৃত্য প্রদর্শন করলেন, 
তার একটা বিশেষত্ব ছিল। আমাদের রঙ্গালয়গুলিতে যেসব নাচের প্রচলন ছিল এ নাচ সে 
ধরনের নয়,_এ দেখলাম একেবারে অন্য। রঙ্গালরে প্রচলিত নাচের ঢঙ্ড ছিল যে শ্রেণীর, 
সে হচ্ছে উত্তর ভারতীয়-__খানিকটা কক ঘেঁষা । কিন্তু নটীর পুর্সার নাচের পরিকল্পনা! ছিল 
ভিন্রতর। আমাদের সঙ্গে ন্রীহার গিয়েছিল দেখতে, লে এ নাচ দেখে দেখেই মনে মলে তুলে 
এলেছিল অনেকটা । সে পরিচয় আমরা পেয়েছিলাম পরে। কিন্তু সে যাক। আমাদের আরেক 
অভিজ্ঞতা এ ব্যাপারে, মঞ্চে ভদ্রমহিলার নাচ দেখলাম আমরা সেই প্রথম_ অন্তত তার 
আগে মঞ্চে কোনও তদ্রমহিলার নাচ দেখেছি একথা মনে পড়ে না। কতাটা বলার তাৎপর্য 
এই যে জোড়াসাঁকোর দেই দিনের সেই অভিনয়-_বিশেষ করে ভদ্রঘরের মেয়েদের প্রকাশ্য 
নৃত্য পরিবেশন-__নবীনেরা হই হই করে উঠলেন, প্রশংসায় স্বতঃস্ফূর্ত আর প্রবীণের! হয়ে 
উঠলেন নিন্দায় মুখর । এসব সামাজিক নিন্দা প্রশংসার বাইরের লোক আমরা । আমরা সেদিন 
বিশ্রয়ের সঞ্চে লক্ষ্য করেছিলাম__অভিনয়ের অনাডম্বর পরিবেশ? অনাড়ম্বর পরিবেশের 
মধ্যে যে অমন সুম্মা রুচির অভিনয় দেখব. এ যেন কল্পনাও করতে পারিনি। মনে এক 
সুগভীর ছাপ রেখে গেল সেদিনকার 'নটার পূজা") €নিজেরে হারারে খুজি-_অহীন্দ 
চৌধুরি/ প্রধনপর্ব-পু. ৫৩৮) । এ থেকে রবীন্দ্রন্ৃতা ভাবনার আধুনিকতা ও স্বাতস্ত্য বোঝা যায়। 
সে সময়ের বুদ্ধিদীপ্ত শিক্ষিত নাট্য ব্যক্তিত্ব অহীন্র চৌধুরি ও শ্বল্পশিক্ষিতা অভিনেত্রী 
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নাহার লাল৷।--বুজনের শাঙে এ এল. নতুন অতিঞ্জাতা। পরণর্তীকালি নাহাবলণালা এই 
অভিজ্ঞতা মপে৷ কাজে লাশিয়েছিলেন। এ থেকে বোঝা খায় 'খেনটা' নাচের অপসং 
ধারাকে প্রতিহত করে কবিগুরুর নতুন স্জনছন্দ আধুনিক নানুষের স্বীকৃতি অর্জল করল। এই 
ঘটনাটি আজকের নৃত্যচর্চার দিকে এক এতিহাসিক দিকচিহুরুপে শাশ্বত হয়ে থাকবে । 

এরপর আর তিনি পিছন ফিরে তাকাননি। সাহিত্যের ক্ষেত্রে যেমন বিভিন 
আঙ্গিকের পরীক্ষা-নিরীক্ষা করেছেন_ নৃত্যকল্পনার ক্ষেত্রেও তা প্রমাণিত হল। এ প্রসঙ্গে 
শাডিদেব ঘোষ “একটি ফরাসী নর্তঝ এলেন শার্ভিনিকেতনে গুরুদেবকে ইউরোপীয় 
Modem Dance দেখাবার জআ্রন্য । নাচের বিষয় ছিল “মানুষের জীবন সংপ্রাম'। তার নাচ 
আঙ্গিকে এরুপ নাচ তৈরি করতে।' 

শুরু হল সমকালীন আধুনিক নৃত্যনির্মিতির ভাবনা । শ্রীমতি দেবী ‘বিদায় অভিশাপ' 
কবিতাটির আধুনিক নৃত্য পন্ধতিতে অভিনয় করলেন। সামাক্তিক্ সমস্যার পথ ধরে এল 
'চণ্ডান্সিকা’, রাজনৈতিক প্রেক্ষাপটে এল সামাজিক দায়বদ্ধতার শিল্প “তাসের দেশ' পৌরাণিক 
বাতাবরণ সরিয়ে নারীমুক্তি আন্দোলনের প্রতীক হয়ে এল 'চিত্রঙ্গাদা'। সূর্যাস্তের রঙ লাগা 
পশ্চিম দিগড়ে হংসবলাকার যে কাব্য গত প্রেরণা- সেই স্পন্দনই কবির নৃতাতাবনায় এনেছে 
স্জ্রনছন্দ ও শৌন্দর্য। এই আনন্দ ও সৌন্দর্যের মধ্যে শিল্পের যে মুক্ি_ সেই বাথ ভাঙার 
ছন্দেই এল সৃজনশীল নৃতা আন্দোলনে আধুনিকতার প্লাবন । 


৫. 


এর মধ্যে শুরু হয়েছে আর এক মহান প্রতিভার সাধনার অভিযাত্রা। বিদেশে দু'একটি 
ছোটো অনুষ্ঠানের পর ১৯২৬ সালে বিশ্ববাসীর দৃষ্টি আকর্ষণ করলেন আনা পাতলোভার 
সহশিল্পী ও দুটি নৃত্যের পরিকল্পক উদয়শঙ্কর। কলকাতার মছ্ধে, তার প্রথম আবির্ভাব ১৯৩৩ 
সালে! ১৯৩০ থেকে ১৯৩৩ পর্যন্ত বিদেশে শঙ্কর প্রযোজনার জয়যাত্রা। ১৯৩৩ সালে দেশে 
ফিরে এলেন। এক অনুষ্ঠান শেষে রবীন্দ্রনাথ তার গলায় মালা পরিয়ে অভিনন্দন জ্ঞানালেন। 
শহুরে প্রসঙ্গে রবীন্দ্রনাথ ধূর্জটিপ্রসাদ মুখোপাধ্যায়কে এক পত্রে লিখেছেন “সাফলোর রুপ 
দেখবার পূর্বে প্রত্যাশারও রূপ দেখা যায়-_ সেই র্পটা কাল রায়ে দেখে খুশি হায়েছি__এখলও 
যা অনাগত তার উদ্দেশে মালা দেওয়া চলে। আমার মাল! বসস্তের শেষ বেলাকার মালা, এর 
প্রয়োজন ফুরিয়েছে, উদয়শক্ষরের নৃত্যকলা কিশোরী, সে মাঘের হাওয়ায় ওড়না উডিয়াছে। 
আমার গলায় ঘা বাহুল্য, তার গলায় তা মানাবে ।' শক্ষরের আবির্ভাবের অনেক আগেই যখন 
তিনি অবহেলিত নৃত্যশিল্পকে মর্যাদা দেবার চেস্টা করেছিলেন, তখন তার ভাগ্যে জুটেছিল 
নিন্দা, কবি তাই সাপ্রহে প্রসন্প চিন্তে নবীন বরণ করলেন। 

ভারতের নৃত্যধারায়। উদয়শক্করের বিশেষ অবদান বিশ্বের আধুনিকতম শিল্পী গড়ে 
তোলার স্তানিশ্রাভস্কি পদ্ধতির প্রথম সফল প্রয়োগ । এর প্রসঙ্গে নরেন্দ্র শর্মা 

‘Shankar was very ELratly influenced by ithe classes of Michael 
Chekhov at Danington Hall. Nephew of the famour play-write Anton 
Chekhov. Michael was a2 sproduct of the Moscow Art Tehatre. Inspired by 
the Stanislasky Sysien. Michael believed in movement before speech [or an 
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actors training. Rhytiha tor 11111) was the secret of ans Sigmlcant drama. Fle 
uscd Io tuke of the sumple walk with variations of shythoan and character. 
His course included exercises for training in concentration and imagination 
In creative work : speech. body as the 11581807751 of the dramatic artist: 
eurhythmics : unprovisation and finally your own production. In addition 
there were leatures on history. development of the Theater and play writing. 
In the end his students 91200598100 for performances before a selected public. 
before performing to the professional statge. 

Udai Shankar watched Chakhov's classes and was very fascinated 
by his methods. They because food friends and there was a tot of give and 
tuke of 8005 betwecn them as teachers. 10001912110 like Chakhov was 
much influenced by Dr. Rudolf Hciner's method of training of the inner 
world of a dancer along with the discovery of body movement. With this 
idea in mind he planned a course for his students at Almorau.” (Training 
mcthods at the Almora Centre Narendra Sarma-Sangeet Natak Joumal of 
the Sangect Naiak Academi-48-Page 31-32). এই শিক্ষণ পদ্ধতি অনুসরণ 
করে তিনি যে ছাত্রদের তৈরি করেছিলেন তারাই পরবর্তীকালে সারা দেশে আধুনিকতার 
প্রসার ঘটলো । 

আলনোড়া কেন্দ্র ভেঙে যাবার পর তাদের অনেকেই ভারতীয় গণনাট্য সংঘের ব্যালে 
ঢুপে যোগদান করে । শার্ভিবর্ষন, নরেন্দ্র শর্মা, শচীনশঙ্কর, অনাদি প্রসাদ, পিনাকী আঞ্চারিয়া, 
ঘনশ্যাম, গণনাট্য আন্দোলনে বিশেষ উল্লেখযোগা ভূমিকা গ্রহণ করেন। পরবর্তীকালে 
পন্রাশের দশকের মধ্যভাগে তার সম্প্রদায় থেকে আসেন গোপাল চট্টোপাধ্যায় । অমিয় 
চট্টোপাধ্যায়, এন. কে. শিবশন্করণ, অচ্যুৎনারায়ণ প্রমুধ। শ্রতাক্ষ ছাত্র না হলেও বুলবুল 
চৌধুরী, শল্ভু ভট্টাচার্য এরা সকলেই স্তানিশ্রাভস্কি ধারার অনুসারী ছিলেন। 
স্মরণ করতে হয় তার কাছে জাতির সব প্রত্যাশ! পূর্ণ হয়নি । সৃচনায় তাঁর শিল্পকৃতিতে যে 
এম্র্য ও অমেয় মুক্তির আবেগ নৃতজাকলায় আধুনিকতার নবদিগস্ত উন্মোচনের সম্ভাবনা 
এনেছিল উদশ্র আস্মকেন্দ্রিকতা, জীবনবোধে আঙ্কাহীনতা ও নেতিবাদ পরবর্তীকালে সেই 
সম্ভাবনার পূর্ণ পরিণতির পথ অবরুদ্ধ করল। ইতিহাস চেতনা সমৃদ্ধ হলেও যে সব সত্য 
অধীত হলে ইসাতোরা ভানকান, চার্লি চ্যাপলিন, সার্জি পাভলোতিচ দ্যয়াজিলেক প্রমুখের 
মতো নতুন সৃষ্টির সম্ভাবনায় মনের আকাশ প্রসারিত করা সম্ভব হত,___আত্মকেন্দ্রিকতার 
আবর্তে তা তার কাছে অভ্রাত থেকে গেল। দেশ-বিদেশের শিল্পী-সাহিতত্যিকদের সঙ্গে তিনি 
মেলামেশাও করতেন না। শিল্পীমানসের অবক্ষয়ের এই বিয়োগান্ত পরিণতিতে তার শেষ 
জীবন শিল্পলোকের অবসন্ন নিঃসঙ্গ নায়করুপে অতিবাহিত হল। রবীন্দ্রনাথের মতো 
পত্রবর্তীকালের শিল্পদের স্বীকৃতি দিয়ে বরণ করার মতো গুঁদার্যও তিনি দেখাতে পারলেন না। 
“মডার্ন ডান্স’ প্রসক্চো মোহন ঘোষের সঙ্গে প্রশ্নোন্ডরে তার বক্তব্য 


Has any of your work. including your exercise. 0016৮ 
influence from Modern Dance of the West? 
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Shankar No. (he 11162012110 1s ridiculous. 1 ৮0 1010 you mys true openion 
of Modern Dance. | have 16 antipathy to it. 1 had scan so 
much of Classical Battel is Europe. it was shocking for the 
when 1 first saw Modem Dance. I 0911 it wus something being 
donc just for the sake of doing something new. Sorry. Modem 
Dance doest not touch me......... Marry Wigman. Martha 
Graham and other dancers do not impress me at all. I admire 


1011 courage. that is all (His Dance—His Life Mohan 
Khokar-Pagc 169-170)" 


এই সমালোচনা পড়ার সময় মনে পড়ে যায় ‘কল্পনা ছবিতে কনতোকেশন নৃত্যের 
দৃশ্য । মহান শিল্পীর সেই বিদ্রোহী চেতনায় কি বিয়োগাস্ত পরিণতি ৷ 

শাস্তি বসুর প্রবন্ধে "১৯৭২ সালে শক্ষরাক্ষোপের সংঙ্গে সামান্য ক্ষতি নৃতানাটয 
আবার নতুন রূপে উপস্থিত করার পর তিনি আর নতুন কিছু কারে যেতে পারেন নি। কিন্তু 
তার কল্পনা কখনও এক জ্ঞায়গায় থেমে থাকেনি । পারিবারিক জীবন (থেকে সরে এসে নিঃসঙ্গ 
জীবন পায়ানে তিনি একটি নতুন পরিকল্পনায় মগ্ন ছিলেন। 'স্টেগন্নান্ট আন্ড ঠ্রা'র মধ্য দিয়ে 
তিনি দেখাতে চেয়েছিলেন___সমুদ্রের ধারে পাহাড়ের গায়ে একটি বদ্ধ ভেংধা দীর্ঘদিনের জনে 
থাকা আবর্জনায় অপরিচ্ছন্ধ পশ্ছিল। হঠাৎ একদিন সমুদ্রের প্রচণ্ড (৮উ এসে আছড়ে পড়ল 
তার বুকে। পুরাতন আবর্জনা মুক্ত হয়ে সাগরের নতুন জলে পরিপূর্ণ হল সেই ডোবা। 
সমুদ্রের অতলম্পর্শ গভীরতা প্রাণাবেগের স্পর্শে সে যেন নবীন যৌবন লাভ করল ।॥ অনুমান 
করা যাক জীবনের অভি্িমলগ্নে এসে নবীন শিল্পী হয়ত কোনও বিশেষ কারণে উদ্দীপ্ত হয়ে 
উাঠেছিলেন। ক্লান্ত অবসন্ন নিংসফা জীবনে তিনি যৌবনের আনন্দ ও আবেগ নতুন করে 
ফিরে পেয়েছিলেন। সৃষ্টির প্রেরণায় নতুন উৎসাহে আবার তিনি এগিয়ে চলেছিলেন। দুর্ভাগ্য 
আমাদের আবদ্ধ কাজ্র তিনি শেষ করে যেতে পারেননি । হয়ত তার নৃত/ধারায় একটি নতুন 
অধ্যায় সংযোজিত হতে পারত, তার কলাসৃষ্টির আর একটি অনবদা নিদশনি আমাদের জনা 
তিনি রেখে যেতে পারতেন। কিন্তু ১৯৭৭ সালের ২৬ সেপ্টেম্বর মৃত্যু এসে সে সম্ভাবনাকে 
বিনষ্ট করে দিল।” (আধুনিক ভারতীয় নৃতে] উদয়শক্ষরের প্রভাব শাড়ি বসু/দেশ/বিনোদন 
সংখ্যা ১৩৯৪/প. ৯২-৯৩)। 

ভাবতে অবাক লাগে উদয়শক্ষরের শেষ জীবলে ব্যালেমাস্টার শাস্তি বসু গুরুর শেষ 
পরিকল্পনা রূপ দেবার কোনও চেষ্টা না করে পুরাতনেরই পুনরাবৃত্তি করে চলেছেল। 


ড়. 


গণনাট্য পর্বে শিল্পীদের সঙ্গো শিল্পী সাহিত্যিকদের নিবিড় সংযোগ ছিল। কারণ প্রগতি 
লেখক সংঘের সঙ্গে সহ্যাত্রা ও সহমর্মীতা। সে কারণে তাদের প্রযোজনায় সর্বভারতীয় 
ক্ষেত্রেই আধুনিকতার জোয়ার আসে। যাটের দশকে মধ্যবর্তী সময় থেকে শিল্প-সংস্কৃতি 
ক্ষেত্রে আবার মৌলবাদের আগ্রাসন বাড়তে থাকে । রাজনৈতিক উদ্দেশো বিচ্ছিন্নতা ও 
আঞ্চলিকতাকে প্রশ্রয় দিয়ে কিছু আঞ্চলিক নৃত্যধারাকে ধ্রুপদী পর্যায়ে উন্নীত করে দেশে- 
বিদেশে একক নৈপুণ্যের প্রদর্শনই অগ্রাধিকার পেতে থাকে । আবার কৈশিকী বৃত্তি ও লসদ. 
ভষ্তার প্রাবলা সূচিত হয়। দৈবী ভাবনাকে আবার নতুন করে প্রচার আরম্ভ হয়। 
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একদা শুন্য যে অন্তরা চাকী সরকার সবনু তা ভাশার আদান এক তিন 
ভাবাদর্শ প্রচারে ব্রতী হন। শিল্পকেন্দ্র মৃত্তিকা" গড়ে তোলা ছিল তার সছ। এ প্রসলে ভার 
বক্তব্য 'ডাল্সাস গিল্ডের নবতম প্রয়াস মুক্তিকা'__সমকালীন নৃত্যকেন্দ্র। এখানে নবনৃতা 
আলিক শেখানোর ব্যবস্থা ছাড়া নতুন সৃষ্টি এবং দেশের ও আত্তর্জাতিক শিল্পীদের মধ্যে ভাব- 
ভাবনা বিনিময়ের প্রচেষ্টা ও উপস্থাপনের প্রয়াস থাকবে। সমকালীন নৃত্যের সঙ্গে সাহিত্য, 
চিত্রকলা, ভাস্কর্য, চলচ্চিত্র ইত্যাদির সংযোগ ও অনুসন্ধান করা হবে।' পরিতাপের বিষয় এই 
যে, মঞ্জশ্রী ও রজ্রাবতী চাকী সরকারের প্রয়াণে এই স্বপ্র সফল হল না। কিন্তু এস ধরনের 
সংগঠন গড়ে তুলতে লা পারলে নৃতাশিল্পীদের পিছিয়ে থাকতে হবে। নাটকে কত নতুন 
ধরনের পরীক্ষা বিভিন্ন অঞ্চলে নাট্যোৎসবের ব্যাপক বিস্তৃতি, আবৃন্তি-শিলের প্রসারও সমাদর 
ক্রমবর্ধমান, শহরে আর্ট গ্যালারি ও চিত্র প্রদর্শনীর সংখ্যা বেড়েই চলেছে সেই তুলনায় নৃত্য 
প্রযোজনা স্তিমিত শ্রায়॥ পাড়ায় পাড়ায় অলিতে গলিতে নাচের স্থুলের সংখ্যা বেড়ে চলেছে 
যেখানে ছোট্টো-বড়ো-মাঝারি গুরুদের নেতৃত্বে বিভিশ্র পরীক্ষা উপাধিপত্র বিতরণের ব্যবস্থা 
আছে। উপপত্তিক শিক্ষায় এই স্তর থেকে বিশ্ববিদ্যালয় স্তরেও নৃত্যের উৎপত্তি ও প্রসার 
প্রসঙ্গে সেই “মিথ্যার মিথলজি' অর্থাৎ ব্রহ্মা-তরত শতপুত্র কথা প্রচারিত হচ্ছে। আমাদের 
দেশে তো এই মুহূর্তে ভাববাদী দর্শন ও গ্রশী ভাবনা প্রচারে সরকারি উদ্যোগ ব্যাপক । 
জ্োতিষশান্ত্রকেও বিজ্ঞান শিক্ষার সিলেবাসে অন্তর্ভূক্ত করার জন্য কেন্দ্রীয় শিক্ষা বিভাগের 
তৎপরতা তার প্রতাক্ষ প্রমাণ । 

সম্প্রতি আর একটি লক্ষণ দেখা দিয়েছে যা নিঃসন্দেহে পর্যালোচনা করা দরকার ॥ 
বিভিহ্র প্রতিযোগিতায়. সেমিনারে সৃজনশীল নৃত্যের নাছে হিন্দি ছায়াছবির গান, টি তি- 
রেডিওর বিজ্ঞাপনের গান, বিভিন্ন রিমিক্স লোকসংগীতের বিকৃত আলবানের মাধ্যমে নৃতা 
সমস্বয়ে পরিবেশন কর! হচ্ছে। এ সবই নাকি সৃজনশীল নৃতা। সিনেমার নায়িকাদের দিয়ে 
বিশাল বিজ্ঞাপন দিয়ে নতুল নতুন নাচের টুপ তৈরি হচ্ছে। সেখানে আবার বিশেষ আকর্ষণ 
হিসাবে বলিউডের কোরিওগ্রাফার থাকছেন। সঙ্গে অবশ্য ধ্রুপদী নৃত্যের কোনো গুরুর নামও 
আছে। মিডিয়ার দৌলতে মফস্বলে ও বিভিন্ন জেলা শহরে এই সব সংস্থার অনুষ্ঠানের 
জনপ্রিয়তা ক্রমবর্ধমান। 

এ ছাড়াও হঠাৎ চোখে পড়ছে-_নাচের অনেক মেয়ের হাতেই মোবাইল ফোন। 
এ্কক্নকে আশ্চর্য হয়ে জিজ্ঞাসা করলাম (কারণ আনি জানি তাদরর আর্থিক অবস্থা ভালো 
নয়, মেয়েটিকে একটি ছোটো স্কুলে আমি নাচ শেখানোর কাজ্স করে দিয়েছিলাম) তুষি 
মোবাইল ব্যবহার করছ-_কি ব্যাপার ? সে বলল---“এটা সেন্টার থেকে দিয়েছে। যে কোনো 
সময় আমাদের পার্টির কাছে ডিমলস্ট্রেশনের জন্যে ডেকে পাঠায়।' কৌতূহলী হয়ে প্রন 
করলাম কিসের ডিমনস্ট্রেশন ? সে বলল“ বিভিন্ন পোশাক পরে বস্ত্র ব্যবসায়ীদের নৃত্য 
ও সংগীত সহযোগে দেখাতে হয় ॥ এল্পনা অনেক মেয়েকে ট্রেনিং দেওয়া হয়েছে। সায়েন্স সিটি 
হল, তাজ বেঞ্গল ও বিভিন্ন কনফারেন্স হলে এই শো হয়। বিভিল্ন জেলাকেন্দ্রে ও শহরেও 
এর প্রদর্শনী হবে- এজন্য অনেক মেয়েকে ট্রেনিং দেওয়া হয়েছে। 

হঠাৎ মনে পড়ল আনন্দবাজ্ঞার পত্রিকায় সোমবার ১৩ নভেম্বর ২০০০ সালের 
কড়চায়। “পত্রপ্রট' শিরোনামে একটি সংবাদ 'াতা মানেই পাপ পাতা মানেই লঙ্জা। 
নিবিদ্ধ ফলটি খাওয়ার আগে পর্যস্ত আদম এবং ইভ লজ্জা আড়াল করার জনা পাতার 
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প্রযোজিত বোধ বাবেননি। হেই পাপপুনোগ বোধ ছাগল, অননি পাতা এল পোশাক হিলসাবে। 
অরণ্যে এখনও পাতার পোশাক পরা হয় অনেক ভায়গাতেই। কিন্তু সভ। পৃথিবীর আধুনিক 
পোশাক ও পাতার দিকে ঝুঁকেছে সম্প্রতি। ইউরোপ-আমেরিকায় মভেল-সুন্দহীরা ইদানীং 
পরছেন কাপড়ের তৈরি নানা রকমের পাতা । কলকাতাতণ্ডে সেই পাতা নিয়ে এলেন “বাকার্ডি' 
রজ্ঞনী-সমাবেশে মুম্বাইয়ের সুপার মডেল হেলেন ব্রডি। তাজের শ্রিস্টাল রুমে পত্রপুটে ঢাকা 
মেয়ে নাচলেন মাঝরাতের কল্লোলে।' 

এছাড়া আছে বিভিন্ন রিসির্ট। বিজনেস কনফারেন্স হল, আর্ট গ্যালারি অঙ্গন ইত্যাদি 
স্থানে বিশেষ অনুষ্ঠান । আনন্দবাজার পত্রিকায় (সোমবার--৬ নভেম্বর, ২০০০) কড়চায় 
প্রকাশিত িম্মন্ত বাদ্য, আলো আধারির মায়াবী মঞ্চে উষ্ণরতা পোশাকে সাতজন 
নারীপুরুবের ছন্দোময় নৃত্য। পুরুষ প্রকৃতির লীলা । বেদের কাল থেকে আজকের সহত্রান্দ 
অবধি। অপ্সরা, মেনকা, ফ্রবি বিশ্বমিত্র থেবে কোনার্ক-অভ্রভ্তা-ইলোরা-খাজ্রাহের ভাহ্কর্য 
থেকে, গীতগোবিদ্দ থেকে, মৃচ্ছকটিক থেকে, তাস্ত্রিকতা, মুঘল আমলের রাজক্কীয় 
প্রেমকাহিনির সঙ্গে বিদেশি সংস্কৃতির প্রভাব। সামাজিক আর্থিক-মানসিক সম্পর্কের 
ভেদবদলের মধা দিয়ে আজকের বিস্বায়ন। কোথায় এলাম, সঠিক উত্তর লেই।' অর্থাৎ এক 
কথায় নৃতো সেক্স-অমনিবাস। আর এই নাচও শেখালো হয় ধ্রল্পদী ও সৃভ্রনশীল 
(রতিসুখসারে ও পপ-ডিসকো) নাচের সমশ্বয় আখ্যা দিয়ে। 

সম্প্রতি পোস্ট বক্স নম্বর দিয়ে কিছু বিজ্ঞাপন দেখা যায় +'Le2am special 
category Modem creative Dance and eam Rs. 6000.00 plus efficiency 
bonus per month.'— এসব দেখে শংকিত বোধ করছি। তাহলে কি পূরাকালের উর্বশী- 

মেনকা-রস্তা ও পরবর্তীকালে দেবদাসী-রাজ্ঞদাসী এদের পথ ধরে নতুন করে পণ্যতিলক 
টার টি বারাঙগনা তৈরির প্রক্রিয়া শুরু হয়ে গেল। 

এস সব অপচেষ্টা ও মৌলবাদের বিরুদ্ধে নৃতাশিল্পীদের সচেতন ও আধুনিক বোধও 
শিল্পী-সাহিত্যিক-নার্ট্যকমীদের সঙ্তো আত্তরিক সংযোগ গড়ে তুলে প্রযোজনাকে সমৃদ্ধ করতে 
হবে। পিতামহ ব্রহ্মার দিকে তর্জনী তুলে বলতে হবে__তোমার চতুর্মুখের কোনও মাথা 
থেকেই শিল্পের ভ্রন্ম নয়। মানুষই শিল্পের অষ্টা_ জীবনই তার উৎস। এই উপলব্ধি থেকেই 


গড়ে উঠবে প্রকৃত অর্থে আধুনিক নৃত্যনির্ষিতির সৃজ্নভাবনা। 
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কুচিপুড়ি ঘক্ষগান__একটি আলোচনা 
মাধুরী মজুমদার 


যক্ষলৃত্য. গীত ও অভিনয়ের মতো সৃস্ম্ম শিল্পকর্মের ব্যাখ্যাকর্তা। এর সমর্থন মেলে 
কেলোপনিষদে। শিল্পী নিজে 'নবরস' প্রদর্শন করে যখন শদ্যকবিতা ও গান পরিবেশন 
করেন তাকেই বলা হয় “যক্ষগান'। পি ডি জি কৃষ্যশর্মার মতে, সংগীত দুই প্রকার যক্ষগানম্‌ 
এবং গনক্ধর্বগানম্‌। যক্ষগান-_ নৃত্য, নাট্য ও অভিনয়ের এক সম্মিলিত ক্ুপ। এই গানে রামায়ণ- 
মহাভারত এবং তাগবতের মতো মহাকাব্যের কাহিনী গল্পকারে পরিবেশিত হয়। 
ডঃ কপিলা বাৎসায়ণ যদিও মলে করেন যক্ষণণান মুখ্যত মন্দিরের সঙ্গে সংযুক্ত 'ভাগবতর' 
নামক ব্রাহ্মণ সম্প্রদায়-ভূক্ত এক শিল্প । যদিও তারাই এর একমাত্র পরিবেশক নন। তার মতে, 
আজ অবধি এই শিল্পরূপ 'দেবস্থানম্‌ অর্থাৎ মন্দির কর্তৃপক্ষ কর্তৃক পরিচালিত এক শিল্পমাধ্যম। 
যদিও এর বিপরীত মত পাই ডঃ বেদাস্তম্‌ সত্যনারায়ণ শর্মা ও পি ভি জি কৃষ্তশর্মার লেখায়। 
কুচিপুড়ি গ্রামের এই দুই প্রবীণ শিল্পীর লেখা থেকে জানা যায় যক্ষগান ভাগবতরা ভ্রামামাণ দল 
হিসাবে ঘুরে ঘুরে পরিবেশন করতেল। আবার ডঃ কে উমা রামারাও-এর লেখা থেকে অন্য 
একটি তথ্য পাই এ প্রসঙ্গে। তার মতে. মন্দিরের মধ্যে দেবদাসীরাও যক্ষগান অভিনয় 
করতেন-__ (সে ক্ষেত্রে পুরুষ-চরিত্র গুলিও মহিলাশিলী দ্বারা অভিনীত হত। 

যক্ষগান পুরুষ ও নারী উভয় চরিত্রেই পুরুষরা অভিনয় করতেল। এ মতের সমর্থনই 
বেশি পাওয়া যায়। ভাগবতুলুরা এই শিল্পকর্মকে ঈম্বরপূর্জার সমতুল্য বলে গণ্য করতেন। 
নারী যেহেতু খতুকালে কোনও প্রকার দেবতার কাজের জন্য উপযুক্ত বলে বিবেচিত হয় না, 
তাই নারী এই শিল্পকর্মে অংশ নিতে পারতেন না। আজ কিন্তু এই মতকে সঠিক বলে মেনে 
নেওয়া যায় না। তাই এ ক্ষেত্রে যুক্তিযুক্ত মলে হয় ডঃ বেদাভ্তম্‌ সত্যনারায়ণ শর্মার মতামত । 
তিনি অন্য কারণকে যুক্তিযুক্ত বলেছেন। তার মতে, যানবাহন সমস্যাই প্রধান কারণ। তাছাড়া, 
গৃহে সম্ভান-প্রতিপালন এবং সম্ভান-ধারণ করার জন্যও মহিলাদের নানা স্থানে ঘুরে ঘুরে 
অভিনয় করা সে যুগে অসম্ভব ছিল। অনুষ্ঠানে অংশগ্রহণ করার ক্ষেত্রে তাদের যোগ্যতার 
কোনও অভাব ছিল না বা কোনও শাস্ত্রীয় বিধিনিষেধও ছিল না। 

দশম শতাব্দীতে যখন যানবাহনের ব্যবস্থা ভালো ছিল লা, তখন কুচিপুড়ি ভাগবতরা 
এক জায়গা থেকে অন্য জায়গায় ঘুরে বেড়াতেন গরুরগাড়ি করে। অভিনয়ের জন্য 
মঞ্চসজ্জার উপকরণ, পোশাক এবং নিতাপ্রয়োজনীয় জিনিস সবই ওই গবুরগাড়িতে চাপানো 
হতো। এইভাবে নানা স্থানে ঘুরে ঘুরে তারা যক্ষগান পরিবেশন করতেন । অনেক সময় স্থানীয় 
মানুবদের পছন্দ অনুসারে বিষয় নির্বাচন করতেন। বিজয়নগর সাহ্রাজ্যের পতনের পর 
অস্্রেত্র নাট্যাচার্য ও পণ্ডিতরা তাঞ্জোরের নায়ক-রাজাদের পৃষ্ঠপোষকতা পেলেন। অদ্যুতাগা 
নায়ক (১৫৬১-১৬১৪ খ্রি.) প্রায় ৫০০ ব্রাহ্মণ পরিবারকে একটি বাড়ি, একটি কৃপ ও 
কয়েক একর চাষযোগ্য জমি দিয়েছিলেন। এইভাবে যে অগ্রহারম্* তৈরি হয়-_তার 
নাম হয় “অচ্যুতপূরম*। এই জ্ঞায়গহি এখনকার মেলাতুর তাপ্জোর থেকে দশ মাইল দূরে। 


পত্রিকা / ছয় 2) ১৪৮ 


ডঃ আল্লা রাও-এর যতানুসারে ত্যাগরান্দের পূর্বপুরুষ গিরিরাজ, বিখ্যাত সংগাতজ্ঞ বারভদ্র, 
ভেক্কটরামাইয়ার বাবা তি তি এস ভেম্কট সুববাইয়া এবং আরও অনেক পণ্ডিত ও শুণী মানুষ 


পাবার জন) । কুচিপুড়ি ব্রাহ্মাণ ভাগবতুলু গোষ্ঠী নিজেদের মেলাতুরে প্রতিষ্ঠা করেন এবং 


তেলুগুতে যক্ষগান অভিনয় করতে সুরু করেন। ডঃ কপিলা বাৎসায়ণ এই মতকেই সমর্থন 
করেন। যদিও এই সময় কুচিপুড়ি প্রাণও শিল্প ও সংস্কৃতির গুরুত্বপূর্ণ কেন্দ্র হয়ে উঠেছিল 1 এই 
প্রাম সংগীত ও নৃতাজ্গতের বেশ কিন্ছু খ্যাতকীর্ত ব্যক্তির জন্ম দিয়েছিল। ক্ষেত্রঘ্, 
তীর্থনারায়ণ জাতি এবং সিচ্ছেন্ত্র যোগীর নাম এ ক্ষেত্রে বিশেষভাবে উল্লেখ করতে হয়। 
প্রখ্যাত পদকর্ত। ক্ষেত্রত্রর জ্ঞন্ম কুচিপুড়ি থেকে দু'মাইল দুরে মুভ্য গ্রামে। কথিত আছে, ক্ষেতত্ম 
দক্ষিণে অ্রমণ করতে করতে তাঞ্জোরে আসেন। বিজ্পয়রাঘব নায়কের দরবারে ভার সাত্বিক 
অভিনয়ে মুভ্য গোপাল পদমের অনবদ্য প্রদর্শনে সবাই আপ্লুত হন। তার রসাভিনয় দশ্কিণের 
শান্ত্রীয়-ৃত্যে বিপ্রব আনে। ব্রাহ্মণ ভাগবতুলু ও রাজ্রনর্তকীরাও তা শ্রহণ করেন। প্রায় 
সমসাময়িক সময়ে তাগ্রোরে আসেল তীর্ঘনারায়ণ যাতি। তার কৃষ্ণ-লীলা-তরঞ্গিনী সংক্কাতে 
লেখা এক অনবদা যক্ষগান। প্রায় একই সময় কুচিপুভিতে সিদ্েন্দ্রযোশী 'পারিজাতহরণম্‌' 
গল্প থেকে একটি অনবদ্য নৃত্যনাট্য রচনা করেন এবং কুচিপুডির শিল্পীদের দিয়ে অভিনয় 
করান। এখনও পর্যন্ত এটি কুচিপুড়ি নৃত্যশৈলীর সর্বোৎকৃষ্ট সৃষ্টি বলে স্বীকৃত। 

বহুকাল ধরে দুটি সমাভ্ভতরাল নৃত্যধারা নাট্যাভুমেলা এবং নাটামেলা প্রচলিত ছিল। 
নাট্যাভূমেলা ভক্তি বিষয়ক এবং মন্দিরে দেবদাসীরা উপস্থাপন করতেন। নাটামেলা উৎসব ও 
অনুষ্ঠানের জন্য নির্দিষ্ট ছিল! যদিও এই দুটি ধারার পার্থকা পরবর্তীকালে কমে এসেছে। এই 
দুটি বিভাগ আলাদা ছিল বিগত শেষ চার দশক ধরে। এই দু'টি ধারাই ভরতের নাট্যশান্ত 
অনুসারী। নাট্যাভুমেলা পরিবর্তিত হয়েছে ভরতনাট্যমে এবং নাট্যমেলা কুচিপুড়ি নৃত্যে। 

সিদ্ধেন্দযোগী দুটি আকারকে মিশ্রণ করে একটি সামগ্রিক রূপদান করলেন। 
ভামাকলাপম্‌ যার উজ্জ্বল দৃষ্টাস্ত। নৃতোর তালে অনুপ্রবেশ ঘটল ধুপদী সংগীতের । অভিনয় 
দর্পণের উপর ভিত্তি করে সুন্দরভাবে সুসম্জিত হল। অমার্জিত ও কলাহীন আবেগ বর্জন করা 
হল। ভামাকলাপম্‌ ৮০টি দবুতে নিবন্ধ একটি শৃঙ্গার কাব্য। এর মধ্যে দিয়ে নৃত্য সংগীত ও 
তাল শাস্ত্রের ব্যবহারিক প্রকাশ ঘটে । ডাষকলাপম্‌ ও গোল্রাকলাপম্‌ এই দুটি হল প্রধান 
কাপ যা কুচিপুড়ি শিল্পীরা অভিনয় করেন। চোড়িগাড়ি কলাপম্‌ নামে আর একটি কলাপ 
অবশ্য প্রচলিত আছে। বহুল প্রচারিত ভামাকলাপম্‌' আবর্তিত হয় সতাভামা ও ভগবান 
শ্রীকৃষ্তের মধ্যে প্রণয় কলহে এবং তার পরেই সত্যভামার সম্ভাব্য বিরহ যা চুড়ান্ত রুপ পায় 
মিললে । ভামাকলাপমের মূল বিষয়বস্তু নালা পরিবর্তনের মধ্যে দিয়ে আজ্মকের রুপে এসে 
পৌছেছে। যদিও এর নানা বুপতেদ খুঁজে পাওয়া যায় নানা রুপে। 

ডামাকলাপম্‌ অনবদা সৃষ্টি সন্দেহ নেই কিনতু সিদ্ছেন্দ্র যোগীর সময়কাল নিয়ে 
বিস্রান্ভির শেষ লেই। চিশুলা পল্লী লম্ম্বীনারায়ণ শাস্ত্রীর মতে সিচ্ছেন্দ্র যোগী ত্রয়োদশ শতকের 
মানুব। পায়ু তেনুগোপাল রাও তার কাল নির্দেশ করেন চতুর্দশ শতকে। 

পণ্ডিতরা কুচিপুড়ির সঙ্গে ভাগবতমেলার তুলনা করার লোভ সামলাতে পারেন না। 
কুচিপুড়ি মূলত একটি গ্রামের নাম। আদিতে এই কুচিপুড়ি শৈলীর নাচ ভাগবত মেলা নাটক 


পত্রিকা / ছয় 0 ১৪৯ 


নামেই পরিচিত ছিল। শিল্পীদের বলা হতো ভাগবতুলু। কুচিপুড়ি এবং 'ভাগবতাহমলা 
দু-ধরনের নাচই তেলুগু ব্রাহ্মণ পরিবারের পুবুষদের দ্বারা অভিনীত হত। এই দুই নৃতাশৈলীই 
যথাক্রমে সিদ্ষেম্ট যোগী এবং মেলাতুর ভেঞ্কটরামা শাস্ত্রীর রচনার উপর নির্ভরশীল । সিদ্ধেন্দ 
যোগীর মুল রচনা ছাড়াও কুচিপুড়িতে আরও অনেক বিষয়, যেমন পদম্‌, তরঙ্গ, জাভেলী 
প্রভৃতি অভিনীত হয়। অন্যদিকে ভাগবতমেলা বিশেষভাবে শাস্ত্রীয় রচনা নির্ভর । মেলাতুরের 
নৃত্যশিল্পীরা অপেশাদার । কিন্তু সংগীতের সুমধুর মুঙ্ছনা অভিনয়ের ঘাটতি পুষিয়ে দেয়। গান 
ভাগবতমেলার একদা বড সম্পদ। ছুর্ণিকা, দক, শ্লোক, সোলকটু স্বর-অনুচ্ছেদ গুলি অত্যন্ত 
শ্রতিমধুর। মেলাতুরের পালাগুলি ভক্তিরসে পরিপূর্ণ। কুচিপুডিতে ভক্তির এই দিকটা 
অনুপস্থিত । কুচিপুড়ি এবং ভাগবতমেলায় ব্যবহৃত রাগ এবং সুরেও অলেক পার্থক্য রয়েছে। 
কুচিপুড়িতে অনুসৃত দারুভু গুলি অধিকাংশ ক্ষেত্রেই মধ্যমকলা অথবা ডুতকলা। ভাগবতমেলায় 
ব্যবহৃত সংগীত ও বাদ্য একান্তভাবে তাঞ্োরের নিজস্ব । ভাগবতমেলা ও কুচিপুড়ির মধ্যে 
মিলের চেয়ে অমিল-ই বেশি । মিল বলতে যেটুকু তা হচ্ছে দুটিই তেলুগু ভাষায় ব্রচিত॥ এবং 
উভম়ক্ষেত্রেই _ত্রাঙ্মাণ পুরুষরা অংশশ্রহশ করতেন। 


কুচিপুড়ি যক্ষগাল নৃত্যশৈলীর বিশেষ প্রকরণ 

১। এই নৃত্যশৈলী নাট্যশান্ত্রের অনুসরণে গড়া । শিরসাগরমদনম্‌, লক্ষ্মী সয়ংবর এবং 
ত্রিপুরা দহনম্-এর মতো নাটাশাস্ত্রর সূত্রানুযায়ী রচিত । 

২। এই নৃতানাটো নৃত্ত, নৃত্য ও নাট্য তিনটিই উপস্থিত। এর নৃত্যাংশটিতে আছে 
তিরোমনম্‌ ও যতি। নৃত্যাংশে আছে শব্দম্‌ এবং নাট্যাংশে আছে মুদ্রা, অভিনয় 
ও শ্লোক। 

৩। প্রথাগত অভিনয় এবং বাস্তবমুখী অভিলয়__এই দুটিই অতি সুন্দরভাবে এই 
নৃত্যে সংযুক্ত হয়েছে। 

৪) কুচিপুড়ি যল্ষগালে শিল্পী নিজেই নিজের অভিনীত চরিত্রের গান করেন। 

৫। কুচিপুড়ি যক্ষগালের বিবযবন্থু একটি সম্পূর্ণ গল্পনির্ভর ৷ 

৬। এই নৃত্যে তাণ্ডব ও লাস্য উভয় শৈলীর প্রকাশ দেখতে পাওয়া যায়। 

৭। কুচিপুড়িতে ব্যবহৃত সংগীত সম্পূর্ণই শ্বান্ত্রীয় এবং সংগীতের ভাষা নিজেই 
অপরুপ সাহিত্য। 

৮। বেশভূযা চলিত স্লীতি অনুযায়ী এবং বিশেষ দ্যোতনা সৃষ্টিকারী । 

৯। এই নৃত্যনাট্য শিল্পীকে অবশ্যই সংস্কৃত ও শাস্ত্রীয় সংগীতের পাঠ নিতে হয়। 

১০। কুচিপুড়ি প্রামের শিল্পীরা পুরুষানুক্রমে এই শিল্পের জন্য তাদের নিবেদন 
করেছেন। এই নৃত্যই তাদের জীবন ও জ্ধীবিকা। 

১১। প্রত্যেকটি চরিত্রকে একটি গালের মাধ্যমে পরিচয় করালো হয় যাকে 
প্রবেশদারুভু বলে। এরপর চরিত্রটি নিজের পরিচয় বলে। সৃত্রধার সমগ্র 
গল্পটিকে মালার মত গাঁথেন। 

১২। ন্ৃত্যনাট্যগুলির অধিকাংশ কাহিনী ভাগবতনির্ভর। 

১৩। আধুনিক নাটকের সঙ্গে এই নৃত্যনাট্য তুলনীয়। 
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১৪। এই নৃত্যে প্রাচীন শিল্পীরা ১০টি নৃত্যপর্বের সংযোজন করেছিলেন) এখুলিকে 
বলা হয় শব্দম॥ যেমন দশাবতারম্‌, মন্ডুক, প্ৰহাদ প্রভৃতি ॥ মূল নাটকের 
একেঁয়েমি কাটাতে এদের প্রয়োগ করা হত। 


রূপসজ্জা 

কুচিপুড়ি যক্ষগানের শিল্পীদের মেক-আপ বা রূপসল্দা বিস্তারিত নয় । চরিত্রের: সঙ্গো 
ংশতি রেখে একটিবাত্র রঙের পেন্ট ও পাউডার ব্যবহার করা হত। এই বং প্রস্তুত করা হত 
খনিজ ও প্রাকৃতিক উৎস থেকে । অবশা আধুনিক সরঞ্জাম আসার সঙ্গে সঙ্গে শিল্পীরা তাকে 
গ্রহণ করেছেন । 

রাজা একটি সুন্দর কাজকরা মুকুট পরতেন! কাধে থাকত বত্রধচিত স্কন্দাতরণ। 
সত্যভামার সাজ্সসহ্দা বেশ জমকালো । প্রচুর গহনা পরতেন। রানীর সাজে সজ্জিত হয়ে 
সত্যভামা মঞ্চে আসতেন। এই গহনা প্রস্তুত করা হত হালকা কাঠেও সাক্জানো হত বং 
ও রঙিন কাগজ্ডে। পরবর্তীকালে হালকা ধাতু দিয়েও বানানো তে। সবশেষে একথা বলা 
যেতেই পারে__ 

নাটাশাক্ত্রের মূল নীতিগুলি প্রকাশ করার জন্য কুচিপুড়ি যক্ষগান সর্বোৎকৃষ্ট রুপ। এটি 


এক ধারে বিনোদমূলক অন্যদিকে শিক্ষামূলক । এর সাংস্কৃতিক মূলা অসাধারণ। গঠনগত দিক 
দিয়েও কুচিপুড়ি যক্ষগান শাস্ত্রীয় নৃত্যনাট্য । 
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গৌড়ীয় নৃত্য ও নাট্যশান্ত্ 


মহুয়া মুখোপাধ্যায় 


ভারতে চচিত শাস্ত্রীয় নৃত্যগুলি সারাবিশ্বে সমাদূত। এগুলির এ্তিহ্য 
অতীতাশ্রয়ী কিন্তু নবরুপে পুনর্ণঠিত ও শাস্ত্রীয় নৃত্যরুপে পরিচিত। কোনটির 
জ্রল্ম স্বাধীনতার কিছু আগে, আবার কোনটির বা কিছু পরে। এ সম্পর্কে 
অধ্যাপক মোহন ঘোকরের উক্তিটি প্রণিধানযোগ্য—_ ‘Four major forms of traditional 
dance speedily came to the fore dunng the Revival and each built up its 
own following. So rapidly did these dances emerge and so firmly did they 
establish 08617561৬55, that for a long-time people becelieved that Bharata 
Natyam, Kathakali Kathak and Manipun were the only forms of classical 
dance in the Indian tradition. For years, almost all writing on Indian dance 
refered pointedly to “the four classical forms." Only later did Jt become 
increasing evident that a number of other modes rooted in the classical 
tradition existed.’ 
এই পুনরুদ্ধার হওয়ার পর বিশ্বমানসে একে একে পরিচিতি লাভ করেছে শাস্ত্রীয় নৃত্য 
হিসেবে--ভরতনাট্যম ৫১৯৩৬ সাল), কথাকলি, কথক, মণিপুরি, কুচিপুড়ী, ওডিশি, 
মোহিনীআন্টম প্রভৃতি । অবশেষে গৌড়ীয় নৃত্য পরিচিত হল প্রথম ১৯৯৩ সালে। 
প্রচলিত একটা ধারণা ছিল এই যে, বাংলার শাস্ত্রীয় নৃত্য বলতে কিছু নেই। কিন্তু, 
গৌড়ীয় নৃত্য পুনরাবিক্ষারের ফলে সেই ধারণা বহুলাংশে বদলেছে, বাংলার শাস্ত্রীয় নৃত্যের 
ধারা বহু প্রাচীন, নাট্যশান্ত্রের সময় বা তারও আগে থেকে, যার ফলে নাট্যশান্ত্রে এর উল্লেখ 
পাই। গৌড়ীয় নৃত্যপদ্ধতি গভীরভাবে নাট্যশান্ত্রানুসারী। সময়ের দাবিতে__যুগের প্রয়োজনে, 
এতিহাসিক কারণে নানাভাবে বিবর্তিত হয়ে চলেছে। 
সর্বভারতীয় শান্তগ্র্থ নাট্যশান্ত্রের চতুর্দশ অধ্যায়ে “প্রবৃত্তি অর্থাৎ চার প্রকার নাট্য তথা 
নৃত্যের উল্লেখ আছে। তার মধ্যে ‘ওড্রমাগধী’ থেকে বর্তমানের ওড়িশি ও গৌড়ীয় নৃত্য 
উদ্কৃত। ওড্রমাগধী নৃত্য প্রসারের অঞ্চলটি যদি পর্যবেক্ষণ করা যায় তাহলে দেখা যাবে প্রায় 
পুরোটাই বৃহত্বঙ্গা এবং একেবারে বাংলা সংলগ অঞ্চলে এটি প্রচলিত ছিল। 


‘অঙ্গা বঙ্গা উৎ্কলিক্গা ব্যৎসাশ্চৈবৌদ্রমাগধাত। 
পৌল্ডা নেপালকাশ্চৈব অন্ভর্পিল্িবহির্গিরাঃ।। 
তথা প্রবনতা মাহেন্দ্র মালদা মল্লবর্তকাঃ। 
ব্রক্ষোত্তর প্রভূতয়ো ভার্গবা মার্গবস্তথা।। 
প্রাগ্জ্যোতিযাঃ পুলিম্দাশ্চ বৈদেহ্াস্তাত্রলিপ্তকাঃ। 
প্রাঙ্গ প্রভুতয়শৈব মুর্তন্ি টৌড্রমাগধীম্‌' ।|২ 
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উপরোক্ত লোকটি থেকে বৃহৎবঙ্টোর যে অব্লগুলি পাই সেগুলি হল-__ 


অক্গা-_বর্তমানের ভাগলপুর জেলার আন্তগতি, মুক্ষোরের অন্তর্ভূক্ত । 

বঙ্গা-__বঙ্গাদেশের মুল মধ্যভাগ। 

পৌন্ড- উত্তরবঙ্গ মূলত রাক্রশাহী, বগুড়া ইত্যাদি অঞ্চল । 

অন্তর্গিরি- বিহ্যরের রাজমহল পাহাড় অঞ্চল। 

বহির্িরি-_বীরভূম | 

প্রবঙ্গা- বর্তমান পশ্চিমবঙ্গ ও বাংলাদেশের দক্ষিণভাগ। 

মালদা-___মালদহ। 

মল্লবর্তক__ পুরুলিয়া এবং পার্বতী রাল্যের লাগোয়া অঞ্চল । 

ব্রহ্োত্তর-_ মুর্শিদাবাদ অঞ্চাল। 

ভার্গবা- সিকিম, ভূটান অঞ্চল । 

আহ্রলিপ্ত-_-তমলুক, দক্ষিণ মেদিনীপুর ও হুগলি নদীর লাগোয়া ব-দ্বীপ অঞ্যলসমূহ। 

প্রাঙ্গ- বাঁকুডা। 

এছাড়া বাংলা লাগোয়া পার্বতী রাজ্য কলিঙ্গ এবং প্রাপ্জ্যোভিষপুরের উল্লেখ পাই। 
এর দ্বারা বোঝা যায় যে, ওভ্রমাগধী নৃত্যধারা যথার্থই সারা বাংলা জুড়ে (বৃহত্বঙ্গ) ছড়িয়ে 
ছিল। দক্ষিণে তাশ্রলিণ্ত থেকে উত্তরের পৌল্ডবর্ধন তথা হিমালয়ের পাদদেশ পর্যস্ত এবং 
পশ্চিমে মন্রভূম অর্থাৎ পুরুলিয়া ছোটনাগপুর অঞ্চল থেকে পূর্ববঙ্গা পর্যস্ভ। এই নৃত্যের বৃত্তি 
বা (511০). ভারতী ও কৌশিকী আশ্রিত। 

'ভারতীং কৌশিকীং চৈব বৃত্তিমেষা সমাত্রিতা।' (নাট্যশান্ত্র ৪/৪৬) 

ভারতী অর্থাৎ কথোপকথন সহযোগে উচ্চণ্ড এবং কৌশিকী অর্থাৎ লাবণ্যমণ্ডিত 
লাস্যাঙ্চা নৃত্য । এই ভারতী এবং কৌশিকী বৃত্তির প্রয়োগ আমরা বহু বিবর্তনের মধ্যে কীর্তন, 
বিষহরা, নাচনী তথা গৌড়ীয়ের মধ্যে দেখতে পাই। 

ভারতবর্ষের যে কোনো শাস্ত্রীয় নৃতাই বর্তমানের শাস্্রীয় রূপ পরিশ্রহ করেছে বিবিধ 
নৃত্যের বা নাট্যের প্রভাবে । উদাহরণস্বরূপ বলা যায়, সাম্প্রতিককালের দক্ষিশ ভারতীয় শাস্ত্রীয় 
নৃত্য ভরতনাটামের রূপরেখা তৈরির পেছনে বহুবিধ গ্রামীণ নাট্যধারার অবদান আছে, তার 
মধ্যে ভগবতমেল্গা নাটক, কুরুভাঞ্জী, কুচিপুড়ি গ্রামীণ নাট্য, সাদির এবং তেরুকুথুর 
(পথনাটক) প্রভাব ব্যাপক। এ রকমভাবে কতথাকলির রুপরেখার মূল উৎস দেখতে গেলে 
দেখা যাবে_ _অষ্টপদী আট্রম, গৌতগোবিন্দম্), কুড়িয়া্টম্‌ রামনাট্ম্‌, কৃষ্ণনাট্টম্‌ ইত্যাদি 
নাট্যধারার ওপর ভিত্তি করে কথাকলির উৎপত্তি হয়েছে। এ রকমভাবে বতমান ভারতবর্ষে 
প্রচলিত সবকটি শাস্ত্রীয় নৃত্যেরই পটভূমি বহুবিধ প্রাচীন নাট্য ও নৃত্যধারা। এ সম্পর্কে ডঃ 
কপিলা বাৎসায়নের মন্তব্যটি উল্লেখযোগ্য 

‘What we recognise the Orissi dance to day. is an attampt at 
reconstruction of a dance form from all these fragments of the Mahan 


tradition of the goipuatradition, of the Bandhganritya tradition of the 
martial arts and Chhay tradition known to Orissa, and the inspiration 
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drawn (rom the sculptural] relief and pictorial image. Thus on anc level, 
Orissi ৪৯ perhaps the oldest because of the sculptural evidence, on Another 
level, it 85 youngest. becuuse its revival its neoclassical form:t emerged 
only in the 1950৬ of this century. After lying dormant or being (fragmented 
or certainly underground for sixty years or may be hundred, it arose 
againas a new hole. The story of the reconstruction of the Orrissi in 
independent India is parallel to the story of ithe reconsiruction of the 
Bharata natyam is the 30's of this antury. It is also parallel to the new 
lease of life which was given to Kathakali by thc effort of Poet Vallathol 
in Karala. In what is recognised as the art dance ০1 Orrissi. Cognizance 
must be taken on this histoncal background. After 19010 mistake the full 
recital on the stage as an authentic unbroken continuation of the ancient 
past. Infact. it 1s the reconstruction of the fragnents available froin different 
7০7০5 and millieus as also the immediate remote past." 
গৌড়ীয় নৃত্য প্রাচীনকাল থেকে বহু বিবর্তনের মধ্য দিয়ে চলতে চলতে, বহুবিধ 
নাট্য-নৃতাধারার ওপর আধার করে, মূলত কীর্তন, ছোৌ, নাচনী ইত্যাদির ওপর আধার 
করে এর বর্তমান পরিকাঠামো দাঁড়িয়ে আছে। ল্হনের রাজতরঙক্গানী থেকে জানতে 
পারি খ্রিষ্ঠীয় যষ্ট-অন্টম শতকে গৌড়বঙ্গের মন্দিরে দেবদাসীরা নাট্যশাস্তর পদ্ধতি অনুসরণ 
করে নৃত্য করতো_ 
লাস্যং স দৃষ্টম বিলৎ কার্তিকেয় নিকেতনম্‌। 
ভরতানুগমালক্ষ্য নৃত্য গীতাদিশান্ত্রবিৎ ॥ 
ততো দেব গৃহদ্বার শিলাত মধ্যত স ক্ষণম্। 
নর্তকী কমলা নাম কাস্তিমপতুৎ দদর্শতম্‌* ॥৪ 
অর্থাৎ, নাট্যশাস্ট্রীয় পদ্ধতি অনুসারে বাংলার মন্দিরে নৃত্য হচ্ছে, দেবদাসী কমলা 
নাচছে। আমরা পূর্বেই জেনেছি বাংলায় নাট্যশান্ত্র পদ্ধতি অনুসারে নৃত্য হত তার বৃত্তি ছিল 
ভারতী ও কৌশিকী। ‘যেহেতু এই নৃত্যটি মন্দিরে অনুষ্ঠিত হয়েছিল তাই নিশ্চিত বুপেই বলা 
যায় যে বাংলার মন্দিরে দেবতার যশমহিযাসুচক অর্থাৎ লাস্য কীর্তন নৃত্য অনুষ্ঠিত হয়েছিল 
অর্থাৎ প্রাচীনকাল থেকেই বর্তমান গৌড়ীয় নৃত্যের পূর্বরূপ শাস্ত্র অনুসৃত কর্তন নৃত্য। 
বর্তমানে প্রচলিত বাংলার কীর্তনেও নাট্যশাস্্রের ভারতী ও কৌশিকী বৃত্তি অর্থাৎ কথোপকথন 
সহ উচ্চণ্ড ও লাস্য বা মধুর নৃত্যের ঝংকার দেখা যায়, যা বর্তমানের বৈষ্ণব মন্দির__ 
আখড়াগুলিতে খোল-করতাল সহযোগে বৈষ্ণব বৈষ্ণবী, সেবাদাস-সেবাদাসীরা পরিবেষণ করে 
থাকেন। যদিও পৃষ্ঠপোষকতার অভাবে নৃত্যের শাস্ত্রীয় রূপটি অনেকাংশেই ক্ষয়িযুঃ। 
চৈতনাদেবের সময় থেকে এই কীর্তন নবকলেবর ধারণ করে। নাট্যুশান্ত্রের কালে 
সাধারণত এই কথোপকথন সংস্কৃত, প্রাকৃত ইত্যাদি ভাষায় হত, বর্তমানকালে তা সাধারণত 
বাংলায় হয়ে থাকে। মহাপ্রভু সংকীর্তনে নাচতেন এবং কোনো কোলো সময়ে ধুয়াপদও 
পাইতেন। নৃত্যের প্রকার ছিল দু'ব্রকম-_উচ্চন্ড ও মধুর অর্থাৎ তান্ডব এবং লাস্য। 'ধুয়াগান 
গাইতেন-_ মূল গায়েন হিসেবে নয়-_পালিগায়েল বা 'দোহার' হিসেবে মধুর নৃত্যের সম্গো। 
মহাপ্রভুর সময়ে নৃত্যগীত সম্বলিত উত্তর প্রত্যুন্তরে (অর্থাৎ “ভারতী” বৃত্তি) কৃষ্ণলীল! 
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অভিনীত হত-_-ডার লাম ছিল নার্টগীত বা নাট্যগীত। স্বয়ং চৈতন্য্দব 'বুল্দিণীহরণ' পালায় 
রুস্মিণীর ভূমিকায় নৃত্যাভিনয় করেছিলেন। হরিচরণ দানের আঁদ্বতনঙ্গলে ?চতন্যদেবের 
নৃত্যের কথা আছে! সেখানে উল্লেখ আছে শাভিপুরে শ্রীচৈতন্য রাতারুপে, অদ্বৈত কৃষ্তরূপে 
এবং নিত্যানন্দ বড়ায়িবুড়ি রূপে দানলীলা মুক্ত “নৌকাবিলাস'__এ নৃত্যাভিনয় করেছিলেন। 
অন্যান্য চৈতন্যজীবনী থেকে জানা যায় যে, শ্রীচৈতন্য ও অন্য দুই প্রভু দানলীলার নৃত্যাভিনয় 
করেছিলেন। কিন্তু সে শার্ভিপুরে নয়, নবনদ্নীপে চন্দ্রশেখর আচার্যের গৃহে। আবার ভাবাবেশে 
চৈতন্যদে সে অভিনয় শেষ করতে পারেননি।* চৈতন্য ভাগবতে রামায়ণের কাহিনী ও 
কৃষ্ঞঙ্গীলা অবলম্বনে যাত্রা অভিনয়ের কথা আছে।* গৃহাশ্রমেও চৈতন্যদেব যে কীর্তন 


করতেন তাকে বলা যায় 'নৃত্য-সঙ্কীর্ভন'। সনাতন গোস্বামীর বর্ণনায় চৈতন্যদেবের নৃত্য 
রূপের বর্ণনা পাই-_ 


“কৃর্তয়ভ্ং মুহুঃ কৃষ্ণং জপধ্যানরতং কচিৎ। 
নৃত্যস্তং কাপি গায়স্ডং কাপি হাসপরং ধবচিৎ" ॥৮ 

সাম্প্রতিক গৌড়ীয় নৃত্যের পূর্বসূরি মধ্যযুগের বৃপরেখার মূল প্রাণকেন্দ্র ছিল 
গৌড়ীয় বৈষ্ণব ধর্মের কীর্তন নৃত্য এবং প্রসিদ্ধ নর্ভক ছিল চৈতন্যদেব। খিনি লাট্যশান্তে 
বিশারদ ছিলেন। তাই ভার নৃত্যে-নাট্যে অষ্ট সাত্বিক. ভাষাবেশের কথা, তান্ডব-লাস্যের 
কথা, বিভিন্ন চরিত্রে বিভিন্র রুপে নৃতা-নাটয ইত্যাদি উপস্থাপনার কথা পাই। নাটাশাহ্বে যে 
বৃন্দগানের উল্লেখ পাওয়া যায় গঠনগত বিল্সেষণে গৌড়ীয় সংগীতের মূলসুরী কীর্তনের 
দলও ঠিক তাই। বৃন্দগানে মুখ্য গায়ন, সমগায়ন, মার্দঙ্গিক ইত্যাদি যে ভাষার প্রয়োগ 
আছে ঠিক তার বাংলা পরিভাষা মূল গায়েন, দোহার এবং বায়ান কীর্তনে প্রচঙ্গিত। শুধু 
কীর্তনই নয়. বাংলার প্রায় যে কোনও গুরুপরম্পরা ধারাতেই এই বৈশিষ্ট্য লক্ষণীয়, 
যেমন- _কুশান, মনসাকীর্তন, বিবহরা ইত্যাদি। অধম বৃন্দে একজন সুখ্যগায়ন চারজন 
সমগায়ন এবং দু'জন মাদঞ্চিক থাকে। কীর্তলে সাধারণ দলও ঠিক তাছ। 'এলা' প্রবন্ধের 
যে বৃপটির উল্লেখ শাঙ্চাদেব করেছেন তার সঙ্গে শীর্তনের কিছু সাদৃশ্য বিচার করা যায়। 
সংগীত রত্রাকরে সংগীতের স্বরুপভিস্তিক ভারতভ্মিকে পাঁচটি অদ্ভলে বিত্ত করা 
হয়েছে নাট, কর্ণাট, দ্রাবিড়, অন্ধ ও গৌড়। প্রতিটি অঞ্চলেই এলা প্রবন্ধ প্রচলিত। তার 
মধ্যে গৌড় অর্থাৎ বঙ্গে প্রচলিত ‘এলাকে', 'শৌড়েলা' বলা হয়েছে। ওই এলায় গমক 
অনুপ্রাস থাকবে এবং রসপ্রধান গীত হবে গমক বলতে বাম্পাকুল কণ্ঠে নির্গত স্বরের 
অস্ফুট স্বরবিন্যাস। কীর্তনে এই প্রকৃতির প্রয়োগ সর্বাধিক। অনুপ্রাস বলতে কাব্যিক 
অলঙ্কার বোঝায়। কীর্তলের প্রতিটি পদে ব্যাপক মাধর্যপূর্ণ শব্দ সমদ্বম্ম এবং অনুপ্রাস 
বহুলতা দেখা যায়। এছাড়া রসের প্রাধান্য যে কীর্তনীয় পদগুলির রসবিক্লেষণ দ্বারা 
সমৃদ্ধশালী বসশাম্ত্র গড়ে উঠেছে। কিলকিঞ্চিৎ, প্রেমবৈচিত্যাদি, অনুভাবাত্মক ইত্যাদি বিভিন্ন 
প্রকার রসের সন্ধান কেবলমাত্র কীর্তলেই পাওয়া যায়। স্বর, বিরুদ, পদ, পাট, তৈনক ও 
তাল নামে প্রবন্ধের যে হম়টি অঙ্গা এই সবকটি অঙ্গইহ গৌড়ীয় সংগীতে তথা কীর্তনে 
আছে এবং তা মেদিনী জাতীয় প্রবন্ধ 4 

প্রাচীনকাল থেকেই বাংলার শাস্ত্রীয় নৃত্য-নাট্য শাস্ত্র আধারিত-এর প্রত্যক্ষ প্রমাণ পাই 
দ্বাদশ শতকের বিখ্যাত রাজা লক্ষ্মণ সেনের দরবারের সভাকবি জয়দেব রচিত গীতগোবিন্দে। 


পত্রিকা / ছয় 0 ১৫৫ 


গীতগোবিন্দ গ্রন্থটি একধারে অমূল্য সাহিত্য, অনাদিকে লাট্যশান্ত্রানুসারে নৃত্যের আঙ্গিক 
অভিনয়ের সুস্পষ্ট ব্যাখ্যা আছে। এই গীতগোবিন্দের ভূমিকায় বলা আছে দ্বাদশ শতকে 
জয়দেব রচনা করেন এবং পরবর্তীকালে শিষ্য প্রশিষ্য আঙ্গিক অভিনয় সমেত ব্যাখ্যা করে 
যান। অর্থাৎ রচনাটি দ্বাদশ চতুর্দশ শতকের মধ্যবতী সময়কার । এই উদাহরণ দ্বারা তৎ্কাজীন 
বাংলায় যে নাট্যশান্ত্রানুসারে শাস্ত্রীয় নৃত্য প্রচলিত ছিল তার পরিদ্ধার চিত্র পাই। ছোট একটি 
উদাহরণ প্রদৃত্ত হল-_ 
শ্রিতকমলা কুচমণ্ড ল ধৃতকুণ্ড ল।.......... 
শ্রিত- মিলিত সৃচীমুথাভ্যাম্‌ (সৃচীমুখ হত্তস্বয় একত্রিত হওয়া) 
কমলা কমলা বর্তলয়া কর্ষিত অন্কল খটকামুখেন। (ব্যর্তিত করে পদ্ম এবং 
ঘটকামুখ দ্বারা আচল আকর্ষণ বোঝালো ।) 
কৃচমণ্ডল-_ স্বত্তিকীকৃত পদ্মকোলাভ্যাম্‌ 
(পদ্যকোশ হসত্তদ্বয় স্বত্তিকীকৃত) 
ধৃতকুণ্ডল__ কর্শাধোদেশাচ্ছ নৈরধস্তশীকৃত পতাকেন। (কানের নিচের দিকে পতাকা 
হস্ত আস্তে আস্তে নাড়িয়ে কুশুল বোঝানো) ।১০ 
নাটাশাস্ত্রানুসারী অসংসূত হস্ত, সংসুত হস্ত, হস্তকরণ, শিরোভেদ সমস্তই 
বর্ণিত ৷ অর্থাৎ দ্বাদশ-চতুর্দশ শতকে গৌড়বঙ্গের শাশ্রীয় নৃত্যে নাট্যশান্ত্রের 
প্রভাব ব্যাপক । 
বাংলা সাহিত্যের ইতিহাস ঘাঁটলেই দেখা যায় বাংলায় প্রাচীনকাল থেকেই বহু 
নাটাসাহিত্য রচিত চর্চিত ও প্রযোজিত হয়েছে। যেমন-_তারা ও মন্তুশ্রী ত্তোত্রে এবং 
লোকানন্দ নাটক চেন্দ্রগোমিন রচিত, ৫ম-৬ষ্ট শতক), বাসবদজ্ (সুবন্ধু রচিত, ৬ষ্ঠ শতক), 
চর্যাপদ ও নাথসাহিত্যে তৎকালনী বৌদ্ধ সাধকদের সাথন- সংগীতে বাঙালীর নাট্যাভিনয়ের 
সচ্ছকেত পাওয়া যায়। ভ্রজাচার্য ও দেবী দু'জনে মিলিত হয়ে বুদ্ধদেবের জীবনকাহিনি 
নৃত্যগীতের মাধ্যমে অভিনয় করেছিলেন। 
‘নাচদ্ভি' বাজিল গাত্তি দেবী-__ 
বুদ্ধনাটক বিসমা হোই'।১১ চর্যাপদ সং ১৭। 
বৃন্দাবন দাসের চৈতন্যভাগবত থেকে জ্ঞান! যায় যে সেই যুগে রাতজেগে লোকমনসার 
গান শুনতো, যোগীপাল-ভোগীপালের গীত শুনতো, চতণ্ডীবাসুলীর নাট্য হত শিবের নৃত্যগীত 
হত, কৃষ্ণলীলা খুব জনপ্রিয় ছিল অর্থাৎ প্রধানরুপ ছিল গীত ও পাঁচালী। পাঁচালী ছিল এক 
ধরনের গান-_মৃদঙ্গ, মন্দিরা, চার হস্তে নৃত্যগীত হত, মূল গায়েন চামর হস্তে নাচতো, এবং 
গাইতো, অন্যরা দোহার হিসেবে হত তার সহযোগী । উত্তর প্রত্যুত্তর কৃষ্ণপীলা অভিনীত হুত। 
তাকে বলা হত নাটাগীত বা নাটগীত। অভিজাত সমাজে না্টগীত এবং অনভিজাত সমাজে 
লোকনাট্য প্রচলিত ছিলি।১২ 
বড়, চশ্তীদাসের 'কৃষ্ণকীর্তন’ অভিনীত হত নৃত্য ও অভিনয়ের দ্বারাই কাব্যের রসকে 
বঞ্জনা দেওয়া হত।১০ এরুপ নাট্যাভিনয় পদ্ধতি বহু প্রাচীন । ‘শ্রীকৃষ্ণ বিজয়” কৃষ্লীলার প্রথম 
বাংলা কাব্য। প্রাচীন বাংলা শুধুমাত্র নাট্য রচনা প্রযোজ্জনা চর্চাতেই সীমাবদ্ধ ছিল তা নয়, 
নাট্যবিদ্যার চর্চাও যথেষ্ট পরিমাণে হয়েছিল। যার সঙ্গো প্রচুর শান্ত্রপ্রছ রচিত হয়েছিল এবং 
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সবশুলিই নাট্যশান্ত্র আধারিত। সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য গুরুত্বপূর্ণ বিষয় হল গৌড়ীয় নৃত্যের 
শান্তশ্রছ গৌড়বশোর সংগীত শান্ত্রজ্ঞরাই লিখে ছিলেন-_ 


শানুহাস্থ রচনাকাল (আনুঃ) রচগ্িতা অঞ্চল 
১। সংগীত দামোদর ১৫শ শতাব্দী পণ্ডিত শুক্র উত্তরবঙ্গ 
২। শ্ৰীহন্ত মুক্তাবলগী রঃ 
৩। গোপাল চম্পূ শ্রীজীব গোস্বামী সৌড়বচ্গ 
৪8। নাটকচন্দ্রিকা রূপ গোস্বামী 
৫। উজ্জবল নীলমণি 
৬। ভক্তিরসামৃতসিন্ধু 
৭। যাধাকৃষ্ণগণোদ্দেশদীপিকা ls 
৮। আনন্দ বৃন্দাবন চস্পু কবিকর্ণপূর 
৯। অলঙ্কার কৌত্ভভ i i 
১০। নারদ পঞ্চমসার সংহিতা ১৬ শতক নারদ ৪ 
১১। শ্রীগোবিন্দলীলামৃতম কৃষ্ণদাসকবিরাজ বর্ধমান 
১২। সংশীতদামোদর i দামোদর সেন বাংলা 
১৩। নায়িকারত্রমালা ১৭ শতক চত্দ্রশেখর শশীশেধর 
১৪। রসমন্জরী পীতাম্বর দাস 
১৫। রসকল্সবন্লী রামগোপাল দাস 
১৬1 শ্ষণদাগীত চিন্তামণি বিশ্বনাথ চক্রবর্তী 
১৭। কৃষ্ণভাবনামৃতম রঃ রি 
১৮। জ্রীভক্তিরত্রাকর ১৮ শতক নরহত্রি চক্তবতী 
১৯। রাগরত্রাকর 
২০। সংগীতসার সংগ্রহ 
২১। রীতচন্দ্রোদয় 


২২। পদামৃতসমুছে +$ 
এক্ষেত্রে উল্লেখ্য যে বর্তমানে প্রচলিত শাস্ত্রী নৃত্যগুলির বেশির ভাগই নন্দীকেম্বর 
বিরচিত 'অভিনয়দর্পণ' অনুসরণ করে থাকে। কিন্তু নন্দীকেস্বর কোন অন্কলের তা 
সুলির্দিষ্টভাবে জালা যায় না। কিন্তু বিংশ শতকের মধ্যতাগে এক একটি শাস্ত্রীয় নৃত্য পুনর্গঠিত 
হয়ে স্বীকৃতি লাভ করতে শুরু করলো যেমন, ১৯৩৬ সালে ভরতনাট্যম এবং রুস্মিনীদেবী 
অবুতেল “অভিলয়দপণ'কে ভরতনাটামের শাস্্রগন্থ হিসেবে প্রহণ করে নিলেন। (ভারতীয় 
জাদুঘর, কলকাতা, আয়োজিত ১৯৯৮ সালে ২রা- _৩রা ফেব্রুয়ারি ডঃ পদ্মা সুত্রন্মানিয়ম প্রদত্ত 
ভাষণ থেকে গৃহীত) এবং এরপর একটি শাঙ্সীয় নৃত্য স্বীকৃতি পেয়েছে এবং উক্ত গ্রচ্থটিকেই 
প্রহণ করে নিয়েছে। 
আঙ্গিক অভিনয়-_ এবার আঙ্গিক অভিনয়ে নাটাশাস্ত্র ও গৌড়ীয় লৃত্য। 
হুন্ত-__আক্গিক অভিনয়ে ‘হস্ত’ অত্যন্ত গুরুত্বপূর্ণ। হস্তক নৃত্তহস্ত ও নৃত্যহত্ত মূল এই দুই ভাগে 
বিভক্ত। এছাড়া মিশ্রহস্ত, দেবহস্ত, বর্ণহস্ত, জাতিহস্ত, আখ্বীয়হস্ত ইত্যাদি 
বহুবিধহস্ত আছে। 
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শ্রীহস্তমুক্তাবলীতে-__- ২৭টি 

নাট্যশান্তর জীহস্তমুক্তাবলী 
চতুরশ্র চতুরশ্র 
উদ্বৃত্ত উদ্বৃত্ত 
তালমুখ নতমূখ 

স্বস্তিক স্বস্তিক 
অব্রালর্থটকামুখ অরালখখটকামুখ 
আবিদ্ধ ব্রক্তক আবিদ্ধ বক্তা 
সুচীমুখ (সৃচাস্য) সুচাস) 

রেচিত রেচিত 
অর্ধরেচিত অরধ্ধরেচিত ' 
উত্তানবঞ্চিত উত্তানরেচিত 
পল্লব পল্রব 

নিতম্ব নিতন্ৰ 
ক্শবন্ধ কেশবন্ধ 

লতা লতা 

পক্ষ বঞ্চিতক পক্ষবঞ্চিত 
পক্ষ প্রদ্যোতক পক্ষ প্রদ্যোতক 
দত্ত পক্ষক দত্ভপক্ষক 
উধর্ধমণ্ড লী উধর্মমণ্ডলী 
পার্ম্বমণ্ডলী পার্ম্মমন্ডশী 
উবোমণ্ডলী উরোমণ্ডলী 
উরঃ পার্ম্মার্ধয়গুলী উরঃ পার্ম্মমণ্ডলী 
মুষ্টিক স্বভিক মুষ্টিক স্বস্তিক 
নলিনীপদ্মকোশক নলিনীপদ্মকোশক 
অল পল্লব অলপদ্যোম্মত 
উত্বন 

বলিত 

বিপ্রকীণ বিপ্রকীর্ণ 
গরুড়পক্ষ গবুড়পক্ষ 
ললিত 

হহসপশ্ষ 
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এই আলোচনায় নন্দীকেস্থর রচিত "অভিনয্মদর্পণ' সম্পর্কে বলা যায় নৃত্তহ্ বিষয়টি 
অনুচ্চারিত অর্থাৎ কিছু বলা নেই। -অভিনয়দর্পণ' ভরতনাটাম্‌, ওড়িশি, কুচিপুড়ী ও 
মোহিনীআটিমের প্রধান শান্তশ্রদ্থ। 
নৃত্যহস্ত__ প্রধানত দুই প্রকার অসংযূত ও সংযূত। নাট্যশাস্ত্র অনুযায়ী অসংযুত ২৪ প্রকার ৷ 
শ্রীহস্তমুক্তাবলী অনুযায়ী অসংযুত ৩০ প্রকার) 
অভিনয়দর্পণ অনুযায়ী অসংযুত ২৮ প্রকার। 
এছাড়াও আছে জ্রাতিহত্ত, বর্ণহভ্ত, আত্মীয়হত্ত, নবশ্রহহত্ত, দশাবতার হস্ত ইত্যাদি। 


লাটাশান্র জীহত্তমুক্তাবলী অভিনয়দর্পণ 

১। পতাক পতাক পতাক 
২। ত্রিপতাক পদ্মকোশঘ ত্রিপতাক 
৩। কর্তরীমুখ হংসাস্য অর্ধপতাক 
৪। অর্ধচন্দ্র কর্তরীমুখ কর্তবীমুখ 
৫1 অরাল অলপদল্ু ময়ূর 
৬। শুকতুণ্ড ত্রিপতাক অর্থচন্দ্ 
৭। মুষ্টি মুষ্টিক অরাল 
৮। শিখর শিখর শুকতুরড 
৯। কাঁপিথ অর্ধচচন্দ্র মুষ্টি 
১০। কটকামুখ সর্পশীর শিখর 
১১। সূচাস্য (সৃচীমুখ) সূচাস্য কপিতখ 
১২। পদ্মকোশ খটকামুখ কটকামুখ 
১৩। সপ্পলীর্ষ অরাল সূচী 
১৪। মৃগশীর্ব শুকতুশু চন্দ্রকলা 
১৫। কাঞ্গুল সংন্দশ পদ্যকোনা 
১৬। অল দ্য (অলপাল্লব) কাঙ্গুল সর্পশশীর্ষ 
১৭। চতুর উর্ণনাভ সৃগশীর্য 
১৮। অমর কপিৰ সিংহমুখ 
১৯। হংসাস্য মুগশীর্ধক কাঙ্গুল 
২০। হংসপল্ষ হংসেপক্ষ অল পদ্ম 
২১। সংন্দশ তাশ্রছুড় চতুর 
২২ মুকুল চতুর আমর 
২৩। উর্ণনাভ মুকুল হংসাস্য 
২৪। তাশ্রচুড় অমর হহসপক্ষ 
২৫। কদদ্ব সংন্দশ 
২৬। কষঃসার মুকুল 
২৭। ঘোনিক তাশ্রচুড় 
২৮। সিংহাস্য ত্ৰিশূল 
২৯। অধ্কুশ 
৩০। তন্ত্রীমুথ 


লাটাশাম্ঘতে সংযুক্ত হস্ত-__১৩টি, আহস্তযুক্রাবলী মতে-_-১টটি, অভিনয় দর্পলমতে 
২৩টি, পরবর্তীকালে ১টি সংযুক্ত হয়েছে। 


নাট্যশান্তে জ্রীহত্তমুক্তাবজী অভিনয়েদর্পণ 
১। অঞ্জলি পাজদত্ত অঞ্জলি 
২) কপোত কপোত কপোত 
৩। কর্কট বর্ধমান কর্বট 
৪। স্বস্তিক অঞ্জলি স্বস্তিকা 
৫। কটবাবর্ধমান লিষধ দোল 
৬। উৎসঙ্গ কর্কট পৃজ্প পুটে 
৭। লিষধ উৎসক টৎসঙ্গা 
৮। দোল অবহিখ শিবলিক্গ 
৯। পুষ্পপুট স্বস্তিক কটকাবর্ধন 
১০। মকর মকর কর্তরী স্বত্তিক 
১১7 গজদস্ত দোল কট 
১২। অবহিত পূষ্পপূট শঙ্খ 
১৩। বর্ধমান মরাল চক্র 
১৪। খটকা বর্ধমানক সম্পূট 
১৫। শাশ 
১৬। কীলক 
৬৪। মৎস্য 
১৮। কর্ম 
১৯। বরাহ 
২০। শারুড় 
> নাগাবন্ধ 
২২ খা 
২৩ । তভেবুত্ড 
২৪। অবহিত (সংযোজিত) 
পদভেদে__নাটাশাস্ত্রে পদভেদ পাচ প্রকার-_উদ্ঘটিত, সম, অগ্রতল সন্ধার, আছি 


কুঞ্জিত। গৌড়ীয় নৃত্যের পদভেদ ১৩ প্রকার আঞ্চিত, কুঞ্চিত, সৃচ্য, 
অপ্রতলপঞ্চর, অর্দিত, ঘটিত, অপ্রগ, পার্ম্বশ, পাধির্বগ, তাড়িত, উচ্ছেধ, 


স্থানক- নাট্যশান্ত্র মতে স্থানকতেদ ছয় প্রকার__বৈক্ব, সম্পাদ, বৈশাখ, মণ্ডপ, আলী, 
প্রত্ালীঢ সংগীত দামোদর মতে স্থানক ৩৩ প্রকার-_ সংহত" সমপাদ, স্বত্তিক, 
বর্ধমানক, নন্দ্যাবর্ত, চতুরশ্র, পার্ক্ধবিদ্ধ, এক পার্ম্বগত, একজানুগত, পরাবৃত্ত, 
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পৃষ্ঠান্তান, ছলল, একপাদ, ত্রশ্বা, বৈন্তব, গবুভ. শৈল, বৃষভাসন, পারছি পাশ্পদাতি, 
সমসুচী, বিযমসূচী, খণ্ডসূচী, বিশাখ, ধেতান, সংকৃশুল, আলীঢ়, প্রত্যালীঢ, 
অর্ধমণ্ডল, উত্ববাসন, কমলাসন, জানুবর্তিতক, মাগ্ুক, দার্দুর। উপরোক্ত তথ] 
থেকে বোঝা যায় নাটাশান্ত্রে উল্লেখিত ছয়টি স্থাপক গৌড়ীয় নৃত্যেও প্রযুক্ত 
রস-__নাট্যশান্ত্র অনুযায়ী ‘রস’ আট প্রকার। পরবর্তীকালে রস নয়টি বলে শ্বীকৃত হয়েছে। 

সংগীত দামোদর, শ্রীভক্তিরত্বাকর মতে রস নয় প্রকার এবং শৌড়ীয় বৈষ্ণব 
শাস্তকারদের মতে, মূলরস ‘ভক্তিরস' ৷ ভক্তিরস দুই প্রকার মুখ্য ভক্তিরস ও 
গৌণ ভক্তিরস। মুখ্য ভক্তিরস পাঁচ প্রকার_ শাজ্ভ, দাস্য, সখ্য, বাৎসল্য ও 
মধূর। চৈতন্য-চরিতামৃতে উল্লিখিত _ 

‘রতিভেদ ভক্তিবেদ পঞ্জপরকার। 

শান়রতি দাস্যরতি সখ্যরতি আর ॥ 

বাৎসল্যর়তি যধুররতি পঞ্চবিভেদ। 

শান্ত দাস্য সখা বাৎসল্য মধূুররস লাম | 
গৌড়ীয় বৈষ্ণব শান্ত্রকারগণ শৃষ্গার বা মধুর রসকে আরও বিস্তৃত করেছেন ৬৪ 
ভাগে ভাগ করেছেন। ৩২টি সত্তোগ এবং ৩২টি বিপ্রলস্ত এবং প্রতোকটিরই 
আলাদা গান আছে যা এখনও বাংলার কীর্তনীয়ারা নৃতোর সঙ্গে সুন্দরভাবে 
পরিবেশন করে থাকেন। নাট্যশাস্ত্রের আটটি রস-_শৃঙ্গার, হাস্য, করুণ, রৌদ্র, 
বীর, ভয়ানক, বীভৎস, অস্তূত। গৌড়ীয়__এই আটটি রসই উল্লিখিত ও প্রযু্ 
হয় তার সঙ্গে উপরোক্ত আরও বিস্তৃত রস বাবহ্বৃত হয়। 

করণ- নাটাশান্ত্রক্তো করণ তৎকালে প্রচলিত শাস্ত্রীয্স নৃত্যের আধার বা একক । সাধারণভাবে 

হত্তপদ সঞ্চালন সহ বিবিধ ভঙ্গি হল করণ। না্যশাক্ত্র অনুযায়ী '১০৮'টি। 
গৌড়ীয় নৃত্যের শান্তশ্র্থ সংগীত দামোদরেও করণ ১০৮টি । একটি পুবুত্বপূণ 
উল্লেখযোগ্য বিষয় হল চারটি শাস্ত্রীয় নৃত্যের (ভরতনাট্যমূএ ওডিশি, কুচিপুডী 
ও মোহিশ্লীআট্টঞ) শাস্দুপ্রন্ছ অভিনয় দর্পণে করণের তথা অঙ্গাহার ইত্যাদির 
কোনো উল্লেখ পর্যন্ত লেই। নাটাশান্ত্রক্তো ১০৮টি করণের সঙ্ষো! সংগীত 
দামোদরে উল্লিখিত ১০৮টি করণের বহু মিল পাই। তার মধো শুধু সংগীত 
দামোদরে উল্লিখিত মুকুল ও সূচীপাদ এই দুটি করণ নাট্যশাস্তরে পাই না আবার 
নাটাশান্ত্রে উল্লিখিত মদস্থলিত ও অর্গল সংগীত দামোদরে পাই না।১৪ অর্থাৎ 
অঙ্গা-প্রত্যজ্ঞা -উপাঙ্গা, করণ, অন্তাহার, রস অর্থাৎ আঙ্গিক ও স্বাত্তিকভাব 
ছত্যাদি বিশ্লেষণ করলে দেখা যাবে গৌড়ীয় সম্পূর্ণ নাট্যশান্ত্রান্যায়ী এবং তার 
স্বকীয় আঞ্চলিক বৈশিষ্ট্যে সমূজ্জ্বল। 
অজামিগ করবেল। 

‘পান্ধালঃ শুরসেলাকা তথা চৈবৌস্রমাগধাঃ 

অঙ্গা বচ্লা কলিঙ্গান্তু শ্যামাঃ কার্যাত্ম বর্গতহ' ১৫ 
নাটাশাস্ত্রে পৌড়বঙ্গের শিল্পীদের চুল বাঁধার রীতির উল্লেখ আছে_ 

‘গৌড়ী নামলকং প্রায় সশিখা পাশবেণিকম' ১৬ 


পত্রিকা / ছয় 0 ১৬১ 


এহ ধরনের চুল বাধার রাতি খ্রিঃ পৃঃ থেকে অগ্চাদশ বাতিক পর্যন্ত প্রাপ্ত ভাঙ্গায়, 

সাহিতো এবং গ্রামীণ গুরুপরম্পরা নৃত্যধারায় পাই। সংগীত দামোদরে পোশাক বেশাডৃষার 
বর্ণনা আছে 

"অঞ্জনং শুদ্ধসিন্দূরং পত্রাবলাথ মাক: । 

তান্থুলরাগেৎপ্যলকাহঃ কেশান্তে পষ্ট গুচ্ছকঃ ॥ 

'পটবাসম্টচিত্র পটঃ কটকং রত্মুত্রিকা । 

সুক্তহারহ কক্ষণকং শ্রেবেয়কমথাজ্গাদম্‌ || 

সৈমস্তিকজুলাকোটিঃ কুস্তলং কর্ণচুলকা। 

বিশেষকো অবতংস্গশ্চ কাঞ্চী কন্চুলিকাদয়ঃ। 

সম্ভি সাবচ্চতুঃ বষ্টিমপরাশ্চ সুবিজ্তারাঃ" ॥১৭ 

অর্থাৎ কাজল, সিঁদুর, চন্দন, আলতা, ওষ্ঠ ব্ুপ্রিত করার জনা তাম্বুল বা পান, 
বিনুনীর আগায় পষ্টগুচ্ছ বা সিল্কের ট্রাসেল, রত্বখচিত সিক্ষের বস্ত্র, পুম্পের ডিজাইন করা 
পায়ের মল, মুক্তা হার, ক্ষ, শ্রীবাহার বা কণ্ঠহার, অঙ্গদ, সৈমর্তিক তুলাকোটি. টিকুলি 
ইত্যাদি, কুম্তুল, কর্ণচুলিকা বা পুবো কানঢাকা অলঙ্কার, কপালে তিলক, অবতংস বা মস্তকে 
কিরীটহার, কাঞ্ধী পোশাক সামনে কুঁচি ঝোলানো অর্থাৎ বর্তমানে সেলাই করা পাজামা মতো 
পোশাক সামলে কুচি ঝোলালো। এই পোশাক অলঙ্কার দেখতে পাই বাংলার ভাঙ্কর্যে 
চিত্রকলায়, সাহিত্য বর্ণনা পাই। যেমন-_ শগোবর্ধন আচার্ষের আর্ধা সপ্তশতী (১২ শতক), 
জয়দেবের গীতগোবিন্দ (১২ শতক), রূপ গোস্বামীর কোধাকুষ্খগণোদ্দেশ দীপিকা), 
মঙ্গলকাব্যে, নাথশীতিকায়, যেমন নাথ সাহিতো বর্ণনা আছে 
“গায়েতে কাঞ্চলি নিল 
কোমর কাদাটি' বা 
চণ্ডীমঙ্গল কাব্যে বর্ণনা পাই-__ 


কপালে সিন্দুর ফোটা প্রভাতে ভানুর ছটা 


চরণরঞ্জরক বা পা রাভানোর জন্য লাক্ষা, যাবক বা অলক্ত বা আলতা ব্যবহৃত হত। 

এই আলতার ব্যবহার বাংলা থেকেই দক্ষিণ ভারতের ভরতনাট্যম নৃত্যশিঙ্গীরা গ্রহণ 

করেছেন।১৮ নাটাশাস্তে কুন্ডল, কর্ণবলয়, শিখাপাশ, পত্রলেখা, মুক্তাবলী, অঙ্াদ,কাণ্ঠী ইত্যাদি 

বর্ণিত আছে।১৯ অর্থাৎ আহাৰ্য অভিনয়েও গৌড়ীয় নৃত্য নাট্যশান্ত্রানুসারী এবং বাংলার 
নৃতাশৈলী এতই সমৃদ্ধ ছিল যে নাটাশাক্ক্রে রুপসজ্জা, বেশভৃষাতেও তার উল্লেখ আছে। 

বাদাষন্ত্র লাট্যশান্ত্রে আনন্ধ বাদ্যযন্ত্র হিসেবে বহু ধরনের বাদ্যযস্ত ছিল, তার মধ্যে পুদ্ধর' 

পণব ইত্যাদি ঢাকজাতীয় মৃদ এবং দুন্দুভি ছিল। ঢাক জাতীয় বাদ্যযন্ত্র, উৎসবে, 
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রাজকীয় শোতাযাত্রা, মাঞ্চলিক অনুষ্টান, শুভ ও সুখকর উপলাক্ষে বিবাহ, 
পুত্রাদি জন্ম, বহু যোঙ্গাগণ যক্মুদ্ছ এইরুপ নানা বাপারে ঢাক বাবহৃত হত 1২৭ 
সংগীত দামোদরেও ঢাকের কথা পাই, 
মুরজপটহ ঢন্ধা বিশ্বকোদর্পবাদ্যং' ২১ 
বাংলায় এখনও উপরোক্ত উৎসব অনুষ্ঠানে ঢাক একটা জনপ্রিয় বাদ্যযন্ত্র। মুদক্জা 
শব্দটির অর্থ, মাটি দিয়ে যার অঙ্গ নির্মিত অর্থাৎ মৃৎ + অক্চা'। বাংলার শ্রীখোল একমাত্র 
মৃদজ্গ নামের সঠিক বাদ্যযন্ত্র। দুম্দুভির চলতি বা কথ্য নাম 'ধাম্সা' রাঢ়বক্চে ধাম্সা অত্যন্ত 
জনপ্রিয় বাদ্যযন্ত্র) “অভিনয় দর্পণে' গীত অধ্যায়, বাদ্য অধ্যায় পাওয়া যায় না, পক্ষাস্তরে 
সংগীত দামোদরে সংগীতের গীত-বাদ্য-নৃত্য তিনটি অধ্যায়ই বিদামান। অভিনয় দর্পপের 
তুলনায় সংগীত দামোদর অনেক বেশি নাট্যশাস্ত্র অনুসারী । 
উপরোক্ত সংক্ষিপ্ত আলোচনা থেকে এটি পরিষ্কার যে প্রাচীনকাল থেকে বাংলার 
শাস্ত্রীয় নৃতাশৈলী অত্যন্ত সমৃদ্ধ ও নাট্যশান্ত্র আধারিত। এছাড়াও বাংলার গুরুপরম্পরা 
ধারাগুলির মধ্যেও নাট্যশাস্তের বিবিধ প্রকরণগুলি নানাভাবে বিনাস্ত থাকে। বিশেষত 
রঙ্গদেবতা পুজা এবং পূর্বরচ্গা বিধান ইত্যানি পদ্ধতি গুলি নানারুণে এখনও পর্যস্ত বিদামান । 
তাই "গৌড়ীয় নৃত্যের শান্তখ্রদ্ধ সংগীত দানোদর' বারংবার পূর্বসূরী ভরতমঘুণিকে স্মরণ 


করেছেন. 
“যদ্‌ যচ্চ সারং ভরাতোদিতেষু 
তত্তত্‌ সমাকৃস্য রসাক্ষুরাভম্‌ ॥ ২২ 
কৃতন্ঞতা স্থীকার 


অধ্যাপক মানবেন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায়, গুরুবিপিন। শিং, ত্রান সংগীত আকাদেহি এবং অনুলেখলেরে জন্য (গৌড়ীয় 
নৃত্যের ছ্যত্রী কুমারী দেবযানী দ্। 
গ্রস্থপঞ্জী 
21 ‘Dance in Transitian— Mohan Khokar. Harg. Vol. ১১6১০ No. 2 Pugc $4. 
২। ভরত নাট্যশান্ত্রে, ড£ঃ সুরেশচত্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায় সম্পাদিত ও ডঃ ছন্দা চক্রবর্তী বঙ্গানুবাদ, চতুর্দশ 
অধ্যায়-_“প্রবৃত্তি- শবপত্র প্রকাশন, ১৯৬২ । 
৩ | Indian Classical Dance by Kapila ৬9459 80), Publicauion Division. Govt. of Indias. 
Second Reprint. 1997 (Saka 1999). Chapier-Odisst. 
681 13118507085 Rajalarangini. 4th. Taranea Vol ৪81. M.A. Stcin. Moulai Vanarandass. 
৫) বাংলা সাহিত্যের রূপরেখা (১ম খণ্ড) গোপাল হ্যলদার, মুক্তধারা, ১৯৮৩ পৃঃ ৪৩। 
৬। এ,পৃঃ৮১৷ 
| বাংলাদেশের ইতিহাস (২য় থণগ্ড মধ্যযুগ) ডঃ সুমেশচন্দ্র মল্ুমদার সম্পাদিত, জেনারেল, ১৩৮০ 
যোলো). পৃঃ ৩০৯। 
৮। বালো সাহিতে) কৃষ্ণকথার ক্রমবিকাশ, সত্যবর্তী গিরি, রত্রাবলী, পৃঃ ১৭৫। 
৯। তালতত্তের ক্রমবিকাশ, ডঃ মৃগাক্ক শেখর চক্রবর্তী, ফার্মা কে এল এম প্রাঃ লিঃ: ১৯৮০৬. 
গৃহ ১১৮-১২৩। 
১০। ‘Gita Govinda: Edited by T. Vasudeva Shasiri. Sacasvati Mahal Library. 1988, 
Page. L5— 16. 


১১। বাংলা সহিতো বৌদ্ধধৰ্ম ও সাক্কেতি, ডঃ আশা দাস, শ্রী আশুন্তোষ ভট্টাচার্য, ক্যালকাটা বুক হাউস, 
১৯৬৯. পৃঃ ৫৩১। 
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১২। 


১৬০ ॥ 
৯৪ 


১৫৪ 


১৬ 
| 


১৮। 


৯৯ | 
Ao | 
A> । 
২২ 


বাংলা সাহিতে৷ পৌরাণিক নাটক ডঃ: রহীন্দ্রলাথ্থ বন্দোপাধ্যায় । কল্যাণী বিশ্ববিদ্যালয় (২৫শে 
বৈশাখ), পঃ ২১-২৯ । 

বাংলা সাহিত], ডঃ মনমোহন ঘোষ, “ইন্ডিয়ান পাবলিসিটি সোসাইটি’, পৃঃ ৪৯-৫০ । 

সর্বভারতীয় শাস্রপ্রন্ছ ও প্রাচীন বাংলার শান্গুপ্রছে করণ__বনানী চক্রবর্তী, পশ্চিমবঙ্গ রাজ্য সংশীত 
অকাদেমি পত্রিকা (৪রথ সংখ্যা), ১৯৯৯, পৃঃ ৮৬। 

ভরতনাট্যশান্্র (৩য় খন্ড), সম্পাদনা ও বঙ্গানুবাদ ডঃ সূরেশচন্র বন্দ্যোপাধ্যায় এবং 
ডঃ ছন্দা চক্রবতী. নবপত্র প্রকাশন, ১৯৮২, পৃঃ ১০৩১০৪। 

এ, পৃঃ ৯৫। 

পণ্ডিত শৃভক্ষর বিরচিত সংশগীত-_শায়োদর, সম্পদেনা শৌরীনাথ শাস্ত্রী এবং গোবিন্দগোপাল 
মুখোপাধ্যায়, সংস্কৃত কলেজ, ১৯৬০, পৃঃ ৫১) 

Bharaia Neiyam an In Depth Study. Saroja Vaidyanaihan. Ganeshn Natyalayo,. 


1996. Pagc. 144, 


নাট্যশাস্ত (৩৭ খণ্ড) ............. পৃঃ ৮১৯-_১২০। 
এ 0৪৭ খণ্ড), ১৯৯৫, পৃঃ ১৬৩। 

সংগীত দামোদর পৃঃ ৫৫ 

এ, পৃঃ ৯। 
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গৌড়বঙ্ছের ভাস্কর্য ও নৃত্যকলা 


বনানী চক্রবর্তী 







র বিভিন্ন অঙ্গ হল কাব্য-সাহিতা, সংগীত-নৃত্যকলা, চিত্রকলা-ভাস্কর্য ইতাদি। 
প্রত্যেক শিল্পের উদ্দেশ্য একটা কিছু সৃষ্টি করা হলেও শিল্প অথবা কলাকে খুব 
সহজেই দুই শ্রেণীতে বিভক্ত করা যায়। যথা-_চলম্যন বা সকন্জীব শিল্প বা 
Performing Art এবং নির্জীব শিল্পকর্ম Non-perforning AU. প্রথমটির মধ্যে নাচ, গান, 
অভিনয় এই শিল্পের মধ্যে পড়ে, যেখানে সবকিছুই শিল্পসৃষ্টির সঙ্গে সঙ্গো প্রকাশ করে 
দেখাতে হয় অর্থাৎ শিল্পীর শিল্পসৃষ্টির সঙ্গে সঙ্গে সবাই সেই সৃষ্টি উপতোগ করে। দ্বিতীয়টির 
ক্ষেত্রে শিল্পী একবার শিল্পসৃষ্টি করার পর বহুকাল যাবৎ সবাই সেই সৃষ্টি উপভোগ করে । 
ভাঙ্ষর্য, চিত্রকলা, সাহিত্য এই শ্রেণীর শিল্পের মধ্যে পড়ে! 

আ্যরিস্টটলের মতে, শিল্প বা কলা হচ্ছে 37718021901) বা অনুকরণ অথবা ভাব 
প্রকাশের মাধ্যম বলা যেতে পারে! কিন্তু একটি শিল্প বা কলার সঙ্গে অনা শ্ি্ম বা কার 
পার্থক্যের কারণ হল- অনুকরণের মাধ্যমে প্রয়োগপন্ধতি ও রীতির তারতম্য । এদের মধ্যে 
ভাবপ্রকাশের প্রাচীনতম শিল্পরীতি হল নৃত্য । বিশ্বময় প্রকৃতির বিবর্তনে ছন্দের সৌন্দর্যকে 
অনুসরণের মাধ্যমে সৃষ্টি হয়েছে নৃত্য. এবং এই ছন্দের জ্াদুতেও সৃষ্টি হয়েছে চিত্র এবং 
ভাস্কর্য। অতএব চিত্র, ভাস্কর্য এবং নৃত্য সৃষ্টি হয়েছে বিশ্বময় প্রকৃতির ছন্দজনিত চাক্ল্যের 
সৌন্দর্যকে অনুসরণ করে। এই কথা শুধু আরিস্টটলের নয় । তরতমুনি দ্বারা রচিত নাট্যশাস্তরে 
(খ্রি. পূ. ২০০ থেকে ২০০ খ্রি.) পাই-- 

“অ্রেলোকস্যাস্য সর্বস্ম নাট]ং ভাবানুকীর্তনম্‌*'। 
বিষুওধর্মোত্তর পুরাণে একই কথা আছে__ 
‘যথা নৃতা) তথা চিত্রত্রেল্যক্যানুকৃতি স্মৃতঃ'' 

নৃতা এবং ভাক্ষর্ষের মধ্যে একটা অদ্ভূত আন্ভহসম্পর্ক বিদ্যমান, কারণ দুটি শিল্পের মূল 
উপাদানগূলি প্রায় একই। এই উপাদানগুলি হল ভাব, রস, মুদ্রা স্থানক, অব্গ, প্রত্যঙ্গ, উপাক্গ 
ইত্যাদি, তফাত শুধু এই যে, নৃত্যে গতিশীল বা চলমান অগ্জভর্চিগ, হত্তমুদ্রা, চোখ এবং 
এবং স্থির মুদ্রার কারণে মূর্তি কেবলমাত্র একটি ভাবকেই প্রকাশ করতে সক্ষম। 
উদাহরণস্বরূপ, উদয়শঙ্কর যখন ভারতীয় ভাস্কর্যের কীর্তি থেকে নৃত্যের ধারণা করতে গিয়ে 
দেখলেন, একটি মন্দিরগাত্রে উত্কীর্ণ একটি প্যানেলে পরপর যোলোটি লারীমুর্তি একটি পূর্ণ 
নৃত্যভাবের পরিচয় প্রকাশ করছে। উনি সেটি পর্যবেক্ষণ করে বললেন--"গিরিগাত্রে উত্কীর্ণ 
এক একটি নাচের ছবি তার অভ্তর্নিহিত ভাব সম্পর্কে আমাকে উদ্বুদ্ধ করেছে দিবারাত্রি। 
আমাকে কল্পনার রাজ্যে ছুটিয়ে বেডিয়েছে তাকে গতিশীল রুপ দেবার জন্য। তার গোড়া 
থেকে শুরু করে শেষ পর্যস্ত্র একটি রসমূর্তি প্রকাশ করার জন্য। এইভাবে আমি আমার বিভিন্ল 
নাচের জঙ্ম দিয়েছি।"' এর থেকে বোঝা যায়, নৃত্য হল চলমান মানবদৈহিক ভাক্ষর্য অর্থাৎ 
Performing Art এবং সাধারণ হল স্থির নৃতা অর্থাৎ Non-performimg Art. 
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প্রাচীন বাংলায় স্থাপতাশিলের নিদর্শন খুধই সামান্য কিঞু স্থাপতা শিলের কাতি প্রচুর । 
বিভিন্ন পর্যটক ফাহিয়েন, হিউয়েন সাংয়ের বিবরণ বা প্রাচীন শিলালিপি বা প্রশশ্তিকারের 
প্রশভিপত্র থেকে বিশাল গগনম্পশী মন্দির, সুন্দর কার্যধচিত মন্দিরস্বুপ বিহারের কথা জানা 
যায়। যেমন. নয়পালদেবের সময় শিবের মুর্তি বাণগড় প্রশত্তি থেকে জ্রানতে পারি 
“হিমগিরিমিব শুভ্রং রম্য-রতাংশ-জাল 
প্রতিফলিত সকেলি-প্রোট-বামা-সহ্ত্রম্ ৷” 
মন্দিরটি হিমগিত্রির ন্যায় শুভ এবং সেখানে সহ্শ্র দেবদাসী বাস করে। এর থেকে 
সহজ্ছেই অনুমেয় যে, বাংলার এই মন্দিরটি আয়তনে কত বড়ো ছিল, যেখানে হাজার দেবদাসী 
থাকত। কিন্তু কালগর্ভে সবই বিলীন হয়ে গেছে। কারণ. বাংলায় পাথর খুব একটা পাওয়া 
যায় না, তাই বেশির ভাগ নির্মাণকাজ পোড়ামাটির | আর্দ্র জলবায়ু, বেশি বৃষ্টি. নদীর প্লাবন 
ইত্যাদির ফলে পোড়ামাটির কালা দত নষ্ট হয়। তাছাড়া বৈদেশিক আক্রমণ ও অত্যাচারের 
ফালেও বাংলার অনেক কাজ বিনষ্ট হয়েছে । অতএব বাংলায় যত মন্দির নির্মিত হয়েছে লগে 
তুলনায় বর্তমানে মন্দিরের সংখ্যা অনেক কম। এখনও পর্যন্ত যা আছে তাতে বাংলার ভাঙে 
নৃত্যের অনুষক্ণ থ্রি. পূ. থেকে উনিশ শতক অবধি প্রচুর পরিমাণে বিদামান-_ চন্দ্রকেতুগড়, 
পাহাড়পুর, বাণগড়, তমলুক, মহাপ্রস্থানণড়, অয়নামতিপুর, বিষ্ণুপুর ইত্যাদি মন্দিরে । প্রথম 
দিকে গুপ্তযুপ পর্যন্ত বাংলার ভাক্করশিলে গৃপ্তযুগের শিল্পধারার প্রভাব ছিল, কিন্তু পরবতী 
কালে পালযুগে বাংলার নিজন্ব শিল্পবৈশিষ্টের সুচনা হয়। তিব্বতীয় লামা তারালাথ 
লিতখছেন-_বাংলায় ধীমান ও তার পুত্র বিটপাল প্রস্তর ও ধাতব মূর্তি গঠনে এবং চিত্রা ক্কনে 
বিশেষ পারদশী ছিলেন এবং তাদের শিষ্য- প্রশিষ্যগণ একটি স্বতন্ত্র শিলী-সম্প্রদায় গঠন 
করেছিলেন। বিজয়সেনের দেওপাড়া প্রশস্তিতেও বাংলায় যে শিল্পীসংঘ ছিল তার পরিচয় 
পাওয়া যায়। প্রশত্তিপত্রের শেষ শোকে শিল্পীর পূর্ণ পরিচয় পাওয়া যায় । যে তিনি ধর্মের 
প্রপৌত্র মনদাসের পৌত্র, বৃহস্পতির পুত্র বরেন্দ্রের শিল্সীগোষ্ঠী-চুড়ামণি রাণক শৃলপাণি। 
এইরূপ বাংলার বিভিন্ন শিলালিপি ও তাশ্রশাসন থেকে আমরা কয়েকজন শিল্পীর নাম পাই। 
যাঁরা উচ্চশ্রেণীর শিল্পী ছিলেন এবং ধাতু ও প্রস্তর মূর্তি প্রভৃতি গঠন করেছিলেল। কিন্তু 
কোনো পোড়ামাটি শিল্পীদের পরিচয় পাওয়া যায় না। 
ভারতীয় ভাক্ষরশিলে মূর্তি দুই প্রকার- €১) যোগদূর্তি, অস্তরমুখী, স্থির নাসাগ্র দৃষ্টি। 
দেবতা যখন নিজেকে প্রকাশ করেন ; (২) নৃত্যসূর্ভি_ আতঙ্গা, ত্রিতস্গা. বা অতিভজ্গ প্রভৃতি 
ভঙ্চিমা। বহিমুখী দৃষ্টি অর্থাৎ দেবতা যখন লীলারুপ প্রকাশ করেন। ভারতীয় ভাক্ষর্যে 
স্থাপত্যশিল্পের চিরকালীন প্রধানকেন্দ্র ছিল দেবমন্দির এবং বাংলাও এই রীতির বাইরে নয়। 
প্রাচীন বাংলায় প্রচুর মন্দির ছিল সুতরাং ভাস্কর্যেরও প্রচুর উন্নতি হয়েছে। বাংলার মন্দিরের 
গর্ভগৃহে নৃত্যরত দেবদেবীর মূর্তি পাওয়া যায় কিন্তু মন্দিরগাত্রে মন্দিরের অলঙ্করণের জন্য 
নট-নটীর ভাস্কর্যের সংখ্যা প্রচুর । মুত চার ধরণের নৃত্যভাস্কর্য বাংলায় দেখা যায়-__ 
১। প্রস্তর 
২। কাঠ বা দারু শিল্প 
৩। পোড়ামাটির 
৪। ধাতব 
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এছাড়া শোলা, হাতিদীাত ইত্যাদির ভাক্র্য পাওয়া যায়। বাংলার নৃতারত দেবদেবী বা 
নট-নটীর যত মুর্তি আবিদ্ধত হয়েছে তার সম্পূর্ণ উল্লেখ বা বণনা করা এই সংক্ষিপ্ত প্রবন্ধে 
সম্ভব নয়, তাই সংক্ষিপ্তাকারে বাংলায় নৃত্যরত ভাঙ্ষর্যের বিষয়টি আলোচনা করছি। 


ভারতীয় ভাক্ষর্য 
পা ৮ 
যোগমৃর্তি নৃত্য মূর্তি 
দেবদেরী মুর্তি নটমুর্তি 
তর 
আর্য দেবদেরী লৌকিক দেবদেবী নৃত্যরত যুক্ধণৃত্য 
নটীমূর্তি 
FF oT 7 
দেবদাসী রাজ্রদাসী শ্বদাসী 


(এছাড়! বাংলায় বাদক-বাদিকা মূৰ্তিও পাওয়া যায়) 


ভারতীয় শাস্তরীয়নৃত্যে নৃত্যশিল্পী হিসেবে তিন দেবতাকে চিহ্নিত কর! হয়েছে 
নটরাজ, বিষ্ণু এবং গণেশ। বাংলার ভাস্কর্যে এই তিন দেবতারই নৃত্যরত মূর্তি পাওয়া যায়। 
এছাড়া অন্যান্য দেবদেবীর নৃত্যরত ভাস্কর্য বাংলায় পাওয়া যায়। 
নটরাজ-__বালোর নটরাজ-ভঙ্গি। ললিত, আনন্দ, তান্ডবের সুর্তি। দক্ষিণ ভারতের নটরাজ্স চার 
হাতের। সেখানে বাংলার নটরাজ মোটামুটি চার থেকে দশ বা বারো হ্যতের। বারো হাতের 
নটরাজ (পালযুগ ১০ম শতক) ঢাকা জেলার শঙ্করবীধা গ্রাম থেকে প্রাপ্ত। দুহাতে বীণা 
বাজাচ্ছেন, দুহাত মাথার উপর তুলে তাল দিচ্ছেন আর দুহাতে ছত্রের ন্যায় সপ ধরে আছেল। 
বাকি হস্তে শিবের সুপরিচিত আয়ুধ আছে। শিবের বাহন বৃষ নৃতারত নটরাজের দিকে মুখ 
ফিরিয়ে দূ-পা উবে তুলে নাচছে। নীচে অসংখ্য নাগনাগিনী নৃতাপরায়ণ সুর্তি। 
মিউজিয়ামের সৌজন্যে প্রাপ্ত ১০ম শতক সরিবাদহ, ২৪-পব্রগনা থেকে 
প্রাপ্ত। বিষ্ণু শ্রিভল্গা ভঙ্গিমায় বিশাখকম্-স্থালক গরুড়ের উপর নাচছেন এবং মাথার উপর 
দুহাতে তাল রাখছেন। এই রকম নৃত্যরত বিষ্ণুভাঙ্কর্য ভারতীয় ভাক্ষর্যে বিরল। 
গাণেশ-__রাজশাহি মিউজিয়াম প্রেট লং ২৬০, ১১ শতক ছাতিনগ্রায, আদযগিরি বোগরা 
থেকে প্রাপ্ড। নৃত্যগণেশ ত্রিজ্গ ভঙ্গিমায়, বৈতান-স্থানকে দীড়ানো আট বাহুর মধ্যে, নীচের 
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দিকে ভান হাত দিয়ে বসত্রের এক কোণা ধরে আছেন এবং বা-দিকের একটি হাত উপরের 

দিকে নাচের ভঙ্গিমায় কটকামুখ-মুদ্রা ধরা এবং অন্যান্য হস্তে অভয়মুদ্রা, অক্কুশ ইত্যাদি 

বিভিন্ন মুদ্রা ধরা। 

মহিষাসুরমদিনী প্রস্তরনির্মিত মূর্তি রাজশাহি মিউজিয়ামে ১০ম শতক লাকিপুর 
চারঘাট থেকে প্রাপ্ত। অষ্টভুজা, প্রত্যালীঢ-স্থানক, অতিভঙ্গ -ভঙ্গিমায়, দুপাশে চামরধারিণী 
ভাক্ষর্য। বাংলায় প্রচুর লৌকিক দেবদেবী আছেন যাঁরা বিভিম্র নামে পূজিত হন যেমন 
জ্রিনাসিনী, মা-ডোমনী, বাঁওকালী, ভৈরব, রংকিণি ইত্যাদি। বাঁকুড়া ছাতনা থানার জিড়রা 
প্রামের পাশে লৌকিক দেবদেবী ভাসুর, বেয়াসিন বলে পূজিত হয়। মূর্তিগুলি পাথরের 
প্রত্যালীঢ-স্থানকে একটি হাতে তির-ধনুক এবং একটি হাতে ঢাল ও তরবারি। 

বাংলার মন্দিরে যে নৃত্যচর্চা হত তার প্রমাণ বাংলার মন্দিরসংলগ্ে ক্ষুদ্র, বৃহৎ নানা 
ধরনের নাট মন্দির। এই নাটমন্দিরগুলিতে নিয়মিত নৃত্যগীতের অনুষ্ঠান হত। যেমল-_ 
বহুলাডা বৌকুডার) সিদ্ধেশ্ধর মন্দিরের নাটমন্দির, সুন্দরবনের জটার দেওল-মন্দিরের নাট- 
মন্দির, দেওলিয়ার (বর্ধমান) মন্দিরের নাটমম্দির ইত্যাদি। কল্হণের রাজতরঞ্গিলীতে পাই 
পৌল্বর্ধন নগরে (বর্তমান উত্তরবঙ্গে) কার্তিকের মন্দিরে কমলা নামে দেবদাসী (নটী) 
নাট্যশাস্তু পদ্ধতি অনুসারে নৃত্য করছেন। অর্থাৎ মন্দির স্থাপত্য এবং বিভিন্ন উদাহরণ থেকে 
বোঝা যাচ্ছে যে, বাংলায় শাস্ত্রীয় নৃত্যচর্চা কত ব্যাপক ছিল। এখন বাংলার মন্দির-গাত্রে 

৩ আশুতোষ মিউজিয়ামে সংরক্ষিত আনুমানিক সময় খ্রি পূ. ৪র্থ শতক ২ শতক 
চন্দ্রকেতুগড় থেকে প্রাপ্ত টেরাকোটার ফলকে যার, উপরের অংশ ভাঙা, নৃতারতা নটী 
(রাজদাশী) অর্ধমণ্ডল-স্থানকে দাড়ানো সিংহাসনে রাজা হাতে বীণা জাতীয় (তত) বাদ্য 
বাজাচ্ছেন। 

৬ টেরাকোটার ফলকের উপরের অংশ ভাতা। বারুইপুর যাদুঘরে সংরক্ষিত, শুঙ্ছাকুশান 
নর্তকী, একপদ-স্থানকে দাঁড়ানো পায়ে ঘুস্ুর কোমরে কোমরবন্ধনী সুন্দর সেলাই করা 
ধুতির মতো (কাঞ্চি) পোশাক পরিহিতা। 

গু ত্ৰিবেণী (হুগলি) জাফর খা গাজীর মসজিদে ১২৯৮ খ্রি. তৈরি। বরাখালদাস 
বন্দ্যোপাধ্যায়ের মতে, আগে বৈঝ্ণব মন্দির ছিল ডষ্ঠ-৭ম শতক। পাথরের ফলকে 
নর্তকী বিশাখকম্-স্থানকে, বাঁ-হাতে করি-হস্ত, ভান হাত মাথার উপর সংদশ-মুদ্রা ধরা, 
সেলাই করা কাঞ্চিবেশ পরিহিতা দুপাশে ওড়না উড়ছে। নর্তকীর এই ফলকটির সঙ্গে 
সপ্তম শতাব্দীতে এদেশে আগত চৈনিক পরিব্রাজক মুয়ানচোয়াঙের নর্তকীদের 
বেশভুয্যর বিবরণের সঙ্গো মিল খুঁজে পাওয়া যায় | উনি লিখেছেন, নর্তকীদের পরিধেয় 
ছিল পায়ের গোড়ালি পর্যন্ত আঁটসাঁট পায়জামা, দেহের উত্তরার্ধে কাধের উপর দিয়ে 
ঝুলিয়ে রাখত লম্বা ওড়লা, নৃতারত অবস্থায় প্রান্তপ্ধয় ভউডত লীলায়িত ভঙ্গিতে। 

৬ বিষ্ণুপুর শ্যামরায় মন্দিরে যোডশ-সপ্তদশ শতক টেরাকোটার ফলক নটা দেবদাসী, 
ত্রিভঙ্গি ভঙ্গিমায় স্বস্তিক-স্থানক কাঞ্চিবেশ, ডান হাতে চামর, বা-হাতে পৃষ্পঞ্জলি ধরা। 

৬ বিষ্ণুপুর বাঁকুড়া জেলা শ্রীধরজীউর মন্দির অষ্টাদশ শতক টেরাকোটার ফলক নদী- 
স্বপাসী নাচছেন, অভিজ্ঞাত সম্প্রদায় ব্যক্তি খাটে তামাক সেবন করছেন এবং পাশে 
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শ্বাণা-বাদক বীণা বাজ্ঞাচেছেন, এই মন্দিরের টেরাকোটার ফলকে ডগি তব্লা, বেহালা 
প্রভৃতি সহযোগে গীতবাদ্যের দৃশা সঙ্গে সারেঙ্গী বাদকও আছেন । 

৬ মেদিনীপুর জেলার দাসপুর থানার আজুড়িয়া গ্রামে রাসমদ্ধেঃ উত্কীর্ণ পোড়ামাটির 
বীণাবাদিকার মূর্তি দেখা যায়। 

৪ অধুনা বাংলাদেশ পাহাড়পুরের পোড়ামাটির ফলকে যুদ্ধান্ত্রসহ (ডান হ্যতে তলোয়ার বা 
হাতে ঢাল) বিশাখকম্-স্থানকে নটমূর্তি, বাংলার যুহ্বনৃত্য পুরুলিয়ার ছ্যে-এর এটি একটি 
বিশেষ স্থানক। 
বাংলার কবি জয়দেব দ্বারা রচিত গীতগোবিন্দ (১২ শতক) শুধু বাংলায় নয় সারা 

ভারতে বিখ্যাত। কারণ ভারতবর্ষের শাস্ত্রীয়-নৃত্যে গীতগোবিন্দের সঙ্গে নৃতোর আঙ্গিক 

অভিনয়ের বর্ণনা আছে, অর্থাৎ এই বইটি পড়ে দেই যুগে বাংলায় গীতগোবিন্দের সঙ্গ 
কীরকম নৃত্য হত বোঝা যায়। বইটির প্রাক্কথনে লেখা আছে এই নৃত্যের বর্ণনা স্বয়ং 
জয়দেব বা তার শিষ্য-প্রশিষা দ্বারা লিখিত ৷ বিষ্ণুর দশ অবতারের মধো নরসিংহ অবতারের 
শ্লোকটি হল-_ 

"তব করকমলবরে নখমদভূতশৃঙ্গ 

দলিতহিরণ্যকশিপু তলুভূঙ্গম্‌। 


কেশবধৃত নরহরিরাপ । 
তব (দেখানোর জন্য) = পুর প্রসারিতোধ্বতল পতাকেন। 
কর (দেখানোর জন্য) = দর্শিত পতাকেন। 
কমল (দেখানোর জন্য) = কমলবর্তনয়া। 
নর (দেখানোর জন্য) = স্কক্ষমূল দৰ্শিত অলপল্লবেন। 
হরি (দেখানোর জন্য) = শ্বত্তিকীকৃত পূরতলোর্ণনাভাত্যাম। 
রুপ (দেখানোর জন্য) = পূর্বষত। 


সরিষাদহ থেকে প্রাপ্ত বর্তমানে ভারতীয় যাদুঘরে রক্ষিত নরসিংহ মূর্তির সঙ্গে 
উপরোক্ত 'নরহরিরুপ' আঙ্গিক অভিনয়ের বর্ণনার মিল পাওয়া যায়। 
বাংলার নৃত্যশান্তগ্রছ পণ্ডিত শুভঙ্করের দ্বারা রচিত “দংগীত-দামোদর' বা 
শ্রীহস্তমুক্তবলীতে পেঘ্ছদশ শতক) চাৰী, করণ শিরভেদ-স্থানক, হস্তক উপবিষ্ট ইত্যাদির বর্ণন। 
আছে। যেমন বাংলার শান্ত্প্রস্থ অনুযায়ী উপবিষ্ট নয় প্রকার । ভারতীয় যাদুঘরে ধাতবের নয় 
প্রকার উপবিষ্টের একটি ভাস্কর্য পাওয়া যায়। অথবা শ্রীহস্তমুক্তাবলী অনুযায়ী বাংলার 
নৃতাহস্ত সাতাশটি। এর মধ্যে পক্ষবঞ্চিত, নিতম্ব, অলপন্বোন্নত, পক্ষপ্রদ্যোতক ইত্যাদি নৃত্তহত্ত 
বাংলার বিশিষ্ট নৃত্তহস্ত। অষ্টাদশ শতকে মুর্শিদাবাদের আজিমগঞ্জে রানী ভবানী দারা নির্মিত 
ভবানীশ্বর মন্দিরে নর্তকী স্বস্তিকা স্থানে পক্ষবঞ্চিত হস্তবিধৃত। 
উপরোক্ত উদাহরণ থেকে বোঝা যায় যে, বাংলার নৃতাশাস্ত্র গ্রন্থে বর্ণিত হস্ত বা 
ভঞ্চিগিগুলি আমরা ভাহ্কর্যে পাচ্ছি অর্থাৎ প্রাচীনকাল থেকে নৃত্যের সঙ্গে ভাস্কর্য শিল্পের যোগ 
ছিল তা স্পষ্ট হয়ে যায়। এই জন্য বিষ্ণুধর্মোত্তর পুরাণে লেখা হয়েছে__ 
“বিল! তু নৃতশান্ত্রেন চিত্রসূত্রং সুদুর্বিদম্। 
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অর্থাৎ চিত্রকর বা মূৃর্তিশিল্পীদের নৃত্যে জ্ঞান থাকা বাঞ্ছনীয়, কারণ নৃত] হল সেই 
চলমান ছবি বা মুর্তিশিল্পীদের সেই যুগে ভাঙ্কর্যে ফোটাতে হত। এই জন্য বোধহয় সেই যুগে 
নর্টীরা (দেবদাসী) ভাঙ্কর-শিল্পীদের জন্য মডেল বা নমুনার কাতর করত। খ্রি. পূ. তৃতীয় শতক 
গুহালিপিতে মধ্াপ্রদেশের যোশীমায়া ও সীতাবেজ্গার প্রবেশগ্থারে মাগধী ভাবায় লেখা 
“শুতনুক নাম দেবদাসিব্টী 
তৎ কাময়িথ বালান শেবে 
দেবদিলে নাম লুপদকৃখে”' ॥ 
শিল্পী দেবদীর্ণ ও দেবদাসী সুতনুকার নাম পাওয়া যায়। সুতনুকার বিবৃতি থেকেই 
দেবদাসীদের মডেল বা নমুনা হওয়ার ব্যাপারটি পরিষ্কার হয়। 
গৌড়বঙ্গের দেবদেবী, নট-নটীদের ভান্কর্য যুগ যুগ ধরে নৃত্যের সাক্ষ্য নীরবে বহন 
করে চলেছে। মন্দিরে দেবতার সঙ্গে পুজো না পেলেও নৃত্যরত এই ভাঙ্কর্যগুলি আঙ্গও 
দর্শকদের আকৃষ্ট করে। এইভাবে হুগলির বাশবেড়িয়ার বাসুদেবের মন্দিরগাত্রে নৃত্যরত 
সুর্তিগুলি সত্তরের দশকে ছোট্ট মহুয়ার মনে প্রশ্ন জাগিয়েছিল বাংলার নৃত্য (গৌড়ীয় নৃত্য) 
সন্বন্ধে। এই প্রশ্সের সমাধানরুপে পেলাম আড়াই হাজার বছর প্রাচীন বাংলার শাস্ত্রীয়-নৃত্য 
গৌড়ীয় নৃত্যের পুনর্গঠিত রূপটি । আমরা জানি, নাট্যশান্ত্রে নৃত্যের ১০৮টি করণের নাম 
পাওয়া যায়। দক্ষিণ ভারতে চিদাম্বরম মন্দিরে এই নৃত্যকরণের ভাক্ষর্যগুলি পাওয়া যায়। 
অতএব, সেই যুগের ভাস্কর্য স্থির বা নির্জাব শিল্প হলেও আজকের যুগের একটি চলমান ও 
সজীব শিল্প অর্থাৎ ভারতীয় শাস্ত্রীয়-নৃত্যের পুনর্গঠনে একটি মূখ্য ভূমিকা পালন করে। তাই 
ভাস্কর্য নিজে নির্বাক হলেও চলমান শিল্পের সজীব সাক্ষ্য। কবিগুরুর ভাষায়-__ 
“হে নির্বাক অচপ্চল পাযাণ সুন্দরী । 
দাড়ায়ে রয়েছো তুমি কত বর্ষ ধরি॥ 
অনাম্বরা অনাসক্তা চির একাকিশী। 
আপন সৌন্দর্য ধ্যান দিবস যামিনী ॥ 


তুমি চির বাকাহীনা তব মহাবাণী। 
পাষাণে আবদ্ধ ওগো সুন্দরী পাষাণী ॥”' 


স্বাণ স্বীকার : 

১ বালাদেশের ইতিহাস। রমেশচন্দ মঙ্গুমদার, জেনারেল প্রিন্টার্স আান্ড পাবলিশার্স । 

২। বরেন্দ্র অঞ্চলের ইতিহাস (রাজশাহী) বিভাগ_-ইতিহাস এতিহা) প্রকাশনায় সম্পাদনা পরিষদ, বরেন্স 
অন্ষলের ইতিহাস প্রন্থ প্রণয়ন কমিটি। 

৩। বৱবীন্ত রচনাবলী (২য় খণ্ড) চিত্রা। 

৪) শিলালেখ-তাশ্ৰশাসনাদির প্রসঙ্গ-্ডঃ দীনেশচন্দ্র সরকার, সাহিত্যালোক, ১৯৮২। 

৫1 নৃত্ুসূত্রম ডঃ পুনু শর্ধীচি একাদেমি প্রেস. দারাগঞ্জ. এলাহবাদ। 

৬। নন্দন, ধপদী নৃত্য সংখ্যা, জুল ১৯৯৩। 

৭। অধ্যাপক শোভন সোম, বক্তুতা-১৪.৩.২০০২. রবীন্দ্র ভারতী বিশ্ববিদ্যালয়, নৃত্য বিভাগ আয়োজিত, 
ইউ জরি সি সেমিনার । 
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ভারতের নৃত্যকলা- গায়ত্রী চট্টোপাধ্যায়, নবপত্র প্রকাশন। 

কলহন্‌_ব্রাজ্গতর্ঙ্গিণী--রাঞ্িত সীতারায় পণ্ডিত, সাহিত্য একাদেমি। 

ভরত নাট্যশাস্তু, ডঃ সুরেশচন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায় সম্পাণিত, ড. ছন্দ! চক্রবর্তী, বচ্গানুবাদ, নবপত্র প্রকাশন । 

বিষুকর্মোততর। পুরাণ, Gackwad's Oriental Series. Oriental Insitute, Baroda.. ড: প্রিয়বালা 

সহে সম্পাদিত। 

কবি জন্পদেব ও শ্রীলীতপ্োবিন্দ, হয়েকৃষজ মুখোপাধ্যাঘ, দে'জ পাবলিশিং। 

অন্যমলে, দ্বিতীয় বর্ষ, চতুর্থ সংখ্যা, সুজন বন্দ্যোপাধ্যায়, আশিসকুমার সান্যাল সম্পাদিত। 

তারতীয় শিল্প সংহিতা পত্ঞী প্রভাশরক্ষষল্প ও সোমপুরা__ সোমৈয়া পাবলিকেশন প্রা. লি. । 

গীতশোবিষ্মমহাকাব্যস্‌ নৃত্যলক্ষশসহিতস্‌, কে বাসুদেব শান) সম্পাদনা, সরহ্বতী মহল প্রন্থালত। 

নি ক যং রজার নন 5: 
কেন্্র। 
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পশ্চিমবঙ্গ রাজ্য সংগীত আকাদেমি প্রকাশিত গ্রন্থ ও ক্যাসেট 


পশ্চিমবঙ্গ রাজ] সংগীত আকাদেমির প্রকাশন বিভাগের উদ্যোগে এ পর্যস্ত ৩৫টি প্র ও ১৬টি 
ক্যাসেট প্রকাশিত হয়েছে। সাংগীতিক বিভিন্ন জটিল বিষয়ে বিশেষজ্ঞ সংগীতবেত্তাদের 
রচনাবলি ও বিভিন্ন ধারার সংগীতের ক্যাসেট নিঃসন্দেহে সংশীত-শিক্ষার্থী ও গবেষকসহ সকল 
রসিকন্সলের সংপ্রহযোগ্য। 
নিবারণ পন্ডিতের গান 

প্রয়াত লোককবির ৫০টি গানের ভূমিকা ও স্বরলিপি সম্বলিত প্রস্থ 
সম্পাদনা : কংকণ ভট্টাচার্য ১০ টাকা 

আতাউদ্দিন : জীবনসাধনা ও শিল্প (২য় মুদ্রণ) 
বিশ্ববন্দিত শিল্পীর আজ্ীবন সাধনা, শিক্ষাদান, বাদনশৈলী ও জীবনের নানা ঘটনার যুক্তিনিষ্ঠ 
বিশ্লেষণ করেছেন স্বামী প্রজ্জানানম্দ, জ্ঞানপ্রকাশ দোষ, অজ্বয় সিংহরায়, ই এস পেরেরা, দিলীপ 
সেনগুপ্ত, ভ. উৎপলা গোস্বামী প্রমুখ । ৩০টি দূর্লভ ছবি। 
সম্পাদনা ড. অরুণকুমার বসু ও কংকণ ভট্টাচার্য ৩৫ টাকা 


হিন্দুস্থানী সংগ্গীতে কথার স্থান (২য় মুদ্রণ) 
গুরুত্বপূর্ণ এই বিষয়ে আলোকপাত করেছেন জ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ, অজয় সিংহরায়, দীপালি লাগ, 
অমিয়রঞ্জন বন্দ্যোপাধ্যায়, অজ্ঞয় চক্রবর্তী, অরুণ ভাদুড়ি, মানস চক্রবর্তী, ড. অরুণকুমার বসু, 
ধীরেন্দ্রন্দ্র মিত্র প্রমুখ । 
সম্পাদনা ড. উৎপলা গোস্বামী ২৫ টাকা 
জ্ঞানপ্রকাশ ত্বোষের গান (তৃতীয় সংস্করণ) 
সর্বতোমান্য সংগীতবেভার একশো! দশটি গানের কথা ও স্বরলিপি সংকলন । 
সম্পাদনা অরুণ ভাদুড়ি ও অজ্জ্রয় চক্রবর্তী ৭০ টাকা 


সংগীত মুল্যায়ন বক্তুতামালা 

সাধারণো সংগীতবোধের প্রসারের যে পরিকল্পন৷ বার্ষিক সংগীত মুল্যায়ন শিক্ষাক্রমের মাধ্যমে 
নেওয়া হয়েছে, আলোচ্য প্রচ্থটি সেই বন়্ৃতাগুলিরই মুদ্রিত প্রয়াস। লিখেছেন : জ্ঞান প্রকাশ ঘোষ, 
রাজোশ্বর মিত্র, নারায়ণ চৌধুরী, ড. প্রদীপকুষার ঘোষ, দিলীপ সেনগুপ্ত, নরেন মুখোপাধ্যায়, 
অনল চট্টোপাধ্যায়, পরিমল চৌধুরী প্রমুখ । 
সম্পাদনা ড. উৎপলা গোস্বামী প্রথম খণ্ড ২০ টাকা/ তৃতীয় খণ্ড ৩২ টাকা 

রবীন্দ্রসংগীত চিন্তা (দ্বিতীয় সংস্করণ) 

সংগীতাচার্ধ শৈলজারপ্জন মজুমদার 


যশহ্বী সংশীতাচার্য ও রবীন্দ্র শ্রেহধন্য শৈলজ্ারপ্রন মজুমদারের আপন অভিজ্ঞতার আলোকে 
লিখিত তেরোটি প্রবন্ধ ও একটি অপ্রকাশিত স্বরলিপিসমৃদ্ধ গ্রন্থটি সংগীতরসিকজ্জনের 
অবশ্যপাঠ্য। ৪০ টাকা 


পত্রিকা / ছয় 0 ১৭২ 


কলকাতায় সংগীতচ্চা (দ্বিতীয় সংস্করণ) 
সংস্কৃতির শহর কলকাতার সংগীতচ্া নিয়ে গ্রস্থুটি নানা তথ্য ও বিবরণীতে সব্বঙ্গ । সঙ্গে রয়েছে 
দুপ্রাপ) ছবি । 
সম্পাদনা ড. উৎপলা গোস্বাধী ২০ টাকা 
অজয় ভট্টাচার্যর গান 

অন্য ভট্টাচার্যের কালজয়ী ৬০টি গানের স্বরলিপিসহ সংকলন । 
সম্পাদনা: রেপুকা ভট্টাচার্য 
স্বরলিপিকার শচীন দেববর্মন, সাবিত্রী ঘোষ, 

ভি বালসারা ও হিমাংশু দত্ত ২৫ টাকা 

সংগীতশান্প সমীক্ষা : ড. প্রদীপ ঘোব (দ্বিতীয় সংস্করণ) 

ভারতের প্রাচীন সংগীতশাস্ত্রসমূহের সুগভীর ও মলোজ্ঞ আলোচনাসমৃদ্ধ দুর্মূল্য গ্রন্থ। 


৯০০ টাকা 
সংগীতি শব্দকোষ : প্রথম ও দ্বিতীয় খণ্ড 
ভাঃ বিমল রায় 
উত্তর ভারতীয় সংগীতে ব্যবহৃত পরিভাষাসমূহের প্রাঞ্পল ব্যাখ্যাসমৃদ্ধ এক অতি প্রয়োজনীয় 


সাংগীতিক অভিধান। প্রথম খণ্ডে ‘অ’ থেকে ও" এবং দ্বিতীয় যণ্ডে বান্ধনবর্ণ বর্ণানুক্রমিক 
যাবতীয় সাংগীতিক পরিভাষা অভ্ভর্ভুক্ত | 
প্রথম খণ্ড : ৪০ টাকা / দ্বিতীয় খণ্ড ৭০ টাকা 


নিহশহক শাঙদেব প্রণীত ‘সংগীত রক্লাকর' 

মূলসহ সর্চীক ভাষাজ্ঞর ভ. প্রদীপকৃমার ঘোষ 
ভারতীয় সংগীতে সংগীত রত্তাকর' অপরিহার্য আকর গ্রন্থের স্থান নিয়েছে। ড. প্রদীপকুষার 
ঘোষ কৃত সেই গ্রছেরই বঙ্গানূবাদটি শুধু অনুবাদেই সীমাবদ্ধ না থেকে সটীক ব্যাখ্যা ও 
বিক্লেষণের সাহায্যে বিষয়কে প্রাঞ্জল করে পরিবেশিত হয়েছে। ১০০ টাকা 

লোকসংগীত সংগ্ৰহ ঝুমুর 

আকাদেমির সাম্প্রতিকতম নিবেদন ক্রেলাভিত্তিক মুখ্য সংগীতধারা থেকে সংগৃহীত গানের এই 
সংকলন প্রস্থ প্রকাশ ড. শাস্তি সিংহের নিরলস প্রয়াসের ফসল। প্রস্থটিতে বিনন্দিয়া, তবপ্রীতা, 
ছ্বিজ্ঞ টিমা, জগৎ কবিরাজ্ঞ, শলাবত মাহাত, কৃত্তিবাস কর্মকার প্রমুখের ঝুমুর সংগীত সংকলিত 
হয়েছে। স্থান পেয়েছে কিছু প্রতিনিধিদ্রমূলক স্বরলিপি এবং কিছু কীটদষ্ট পুথির আলোকচিত্র ! 
ংকলন ও সম্পাদনা : শাস্তি সিংহ ১৫০ টাকা 


পাশ্চাত্যের সুরকার : নীহারবিন্দু চৌধুরী 
পশ্চিমের ধ্রুপদী সংগীত রচয়িতাদের জীবন ও সাধনার অনন্য রচনায় সমৃত্ধ। 
৩০ টাকা 


পত্রিকা / ছয় (0 ১৭৩ 


কাজী নজর ইসঙ্গাম পত্রিকল্কিত উদাসী রব" 


কবির হুস্তাক্ষরে তার নবরাগনির্ভর গীতিনাটিকা এবং কয়েকটি গান । 
সম্পাদনা কল্পতরু সেনগুপ্ত ১৫ টাকা 


মুক্তির গান প্রথম খণ্ড (প্রথম সংক্ষরণ) 


৩৫টি স্বদেশি গানের স্বরলিপি সহ সংকলন প্রস্থটি অবশ্যই সংগ্রহযোগ্য। 
সম্পাদনা : সুভাষ চৌধুরী ৫০ টাকা 


সুরের সন্ধানে বিজন দাশ 


প্রস্ুটিতে ভারতীয় সংগীতজ'গতের মর্মপুরুষ অনন্য সংগীত প্রতিভা আলাউদ্দিন খালের 
সংগীতজীবনকে তুলে ধরা হয়েছে গল্পচ্ছায়ায়। 8৫ টাকা 


কাস্ভ-কবির গান প্রথম ও দ্বিতীয় খণ্ড 
রক্সনীকান্ড সেনের গানের সংকল্গন (প্রতি খণ্ডে স্বরলিপিকৃত ৭৫টি গান)। 
স্বরলিপি ও সম্পাদনা: দিলীপকৃমার রায় 
সহযোগী শৈলেন্্ৰনাথ ঘোষ প্রতিটি খণ্ড : ৭৫ টাকা 


নজক্পম্লন্সীতি সহায়িকা 
সংগীত আকাদেমির উদ্যোগে 'নজ্ব্রুল গবেষণা প্রকল্প রাপায়ণের মাধ্যমে কাজী নজক্ষল রচিত তিন 
হাজ্রারেরও বেশি গানের সন্ধান পাওয়া গেছে। 'নজনুলগীতি সহায়িকা’ গবেষণা গ্রচ্থটিতে শুধুমাত্র 
নজরুলগীতির তথ্যসংবলিত তালিকা নয়, এতে অন্তর্ভুক্ত করা হয়েছে নজ্রুলগীতির একটি পূর্ণাঙ্গ 
রেকর্ড, ক্যাসেট ও শিল্পী তালিকা, নজ্ঞক্ললগীতিতে ব্যবহৃত রাগরাগিণীর তালিকাসহ বিভিন্ন তথ্য। 
সম্পাদনা কল্পতক্ু সেনগুপ্ত ১০০ টাকা 


রাজ্য সংগীত আকাদেমি পত্রিকা 
সম্পাদক : ড. প্রদীষ্পক্কুমার ঘোষ 
সংগীত বিষয়ক বিভিন্ন গবেষলাধর্মী রচনা ও দুষ্প্রাপা এঁতিহাসিক প্রাচীন সংগীত পত্রিকার 


অংশবিশেষ এবং সংগীতকাবের জীবনীসম্বলিত আকাদেমির সংগীত পত্রিকা। 
প্রতি সংখ্যা ২৫ টাকা 


বাংলায় রাগসংগীত চর্চার খারা 
ভ. প্রদীম্পকুমার ঘোষ 
রাজ্য সংগীত আকাদেমির প্রতিষ্ঠা দিবস উপলক্ষে ১৯৯৮ সালের প্রথম প্রতিষ্ঠা বার্ষিকী বক্তৃতা 
প্রদানের জন্য আমন্ত্রিত ছিলেন বিশিষ্ট সংগীত বিশেষজ্ঞ ড. প্রদীপকুমার ঘোষ । ড. ঘোষ প্রদত্ত 
মূল্যবান বক্তৃতাটির পুস্তিকা আকারে প্রকাশ “বাংলায় রাগসংশীতচর্চার ধারা”। প্রাচীনকাল 
থেকে প্রবহমান বাংলায় রাগসংগীতের ধারার একটি সম্পূর্ণ ও সারসংক্ষেপ রাপ ধরা পড়েছে 
এই পুস্তিকাটিতে- যাতে শীতশৈলী, রাগ-প্রকৃতি, সংগীতশান্ত্রের চর্চা ইত্যাদি সম্পর্কে একটি 
সম্যক ধারণা তৈরি হয়ে যায়। ৫ টাকা 


পত্রিকা / ভয় 0) ১৭৪ 


উদয়শঙ্কর 
নৃতাগুরু উদয়শস্করের জনমশতবর্মে (২০০০) রাজা সংগীত আকাদেনির শ্রদ্ধার্ঘ! স্বল্প পরিসরে 
উদয়শঙ্করের জীবন ও কর্ম বিষয়ে একটি পুস্তিকা । 
সম্পাদকমণ্ডলী 
অসিত চট্টোপাধ্যায়, গায়ত্রী চট্টোপাধ্যায়, চন্দ্রোদয় ঘোষ। ২০ টাকা 


রাগরাগিশলীর এলাকায় রবীন্দ্রসংগীত 
প্রফুল্লকুমার চক্রবতী 
এই গ্রন্থে লেখক প্রফুল্লকুমার চক্রবর্তী রাগরাগিনীর এলাকায় রহীন্দ্রসংগীতের অবাধ বিচরণ 
সম্বন্ধে পরিশীলিত আলোকপাত করেছেন । মূলত রহীন্দ্রসংগীতে ভারতীয় রাগরাগিণীর প্রত্যক্ষ 


প্রভাব, কড়ি ও কোমলের সুরসঙ্গমে ব্যাকরণবিচ্ছিম্ন সংস্থাপনায় সূবসূষ্টির আশ্চর্য কৃতিত্ব 
নিয়ে বিশদ আলোচনা করেছেন। গ্রন্থ এক বিরল প্রকাশনা । ৭০ টাকা 


বাজে মৃদঙ্গ বীণা 
ডাঃ অশোককুমার বাগচী 
দেশ বিদেশের বাদ্যযন্ত্রের বর্ণনামূলক পরিচিতি । সংগীত শিক্ষার্থীদের অবশাই সংগ্রহযোগ্য। 
১৫০ টাকা 


English Publication 


MUSINGS ON MUSIC 
Ajay Singhs Roy delineates his experiences with the Indian Music. 
Rs. 36.00 
LECTURES ON 
MUSIC APPRECIATION COURSE 


Music Appreciation Course gives the basic idea of elevating the sense of 
music through general valuable lectures on western music, tonal analysis 
and musical creativity which have been published In this book. 


Authors Prof. Chintameani Rath 
Dillp De and Bimal Mukherjee 


Rs. 15.00 
INDIAN CLASSICAL MUSIC : CHANGING PROFILES 
Bimal Mukherjee 


The author has setriously attempted here at presenting an sutihentic and 
comperative assessment of various trends and influences which have been 
playing 8 powerful role in different areas of Hindusthan;i Classical Music. An 
overall eppraisal. 

Rs. 30.00 
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A BOOK ON ORCHESTRA 


V. Balsara 
Compnses a scientific explanation to Scales. Luptamanl and the 
musical transcription of Tagore's DEBATAR GRAS. Rs. 


UDAY SHANKAR 
An album comprising a dozen photo-plates of the great maestro in 


different dance postures—another tribute to Uday Shankar on his 
birth centenary. Rs. 100.00 


তালিম ক্যাসেট 
নবীন শিক্ষার্থীদের জন্য ক্যাসেটের মাধ্যমে গান শিখিয়েছেন স্বনামধন্য জ্ঞান প্রকাশ ঘোষ । ৩টি 
খণ্ডে প্রকাশিত । 
প্রথম খণ্ডের যুগ্ম পরিচালক মানস চক্রবতী 


কষ্ঠসহ্যয়তা মানস চক্ৰবৰ্তী, অরুণ তাদুডি ও ললিতা ঘোষ। 
প্রতি বণ্ড ৩০ টাকা 


বম্শকাতা নিয়ে গান 
শহর কলকাতার তিনশো বছর পূর্তি উপলক্ষে 
রাজ্য সংগ্গীত আকাদেমির শ্রদ্ধার্ঘ্য 
নলিনীকান্ত সরকার, যশোদাদুলাল মণ্ডল, তুলসী চক্রবর্তী, নবদ্বীপ হালদার, রণজিৎ রায় ও 
হেমন্ত মুখোপাধ্যায়ের গাওয়া কলকাতা নিয়ে অবিস্মরণীয় গানের সংকলন। 
কারিগরি সহাম্নতা-_ এইচ এম ভি ২০ টাকা 


নবীন শিল্পীদের গানের ক্যাসেট ‘পরিচয়’ 
রবীন্দ্রসংগীত, আধুনিক ও. রাগাশ্রয়ী বাংলা গান, লোকসংগীত, অতুল-রজনী-দ্বিজেন্দ্র গীতি, 
নজরল্দগীতি সম্মেলক ও গণসংগীত। সংগীত আকাদেমি প্রতিযোগিতায় সেরা শিল্পীদের গানের 
ক্যাসেট। ৬টি খণ্ডে প্রকাশিত । 
পরিচালনায় ভ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ, সুভাষ চৌধুরী, মায়া সেন, মানবেন্দ্র মুখোপাধ্যায়, অনল 
চট্টোপাধ্যায়, জটিলেম্বর মুখোপাধ্যায়, কংকণ ভট্টাচার্য, নরেন মুখোপাধ্যায়, দিলীপ সেনগুপ্ত, 


অমর পাল, সুকুমার মিশ্র, দিলীপ কুমার রায়, সুশীল চট্টোপাধায়, শৈলেন দাস প্রমুখ । 
প্রতি খণ্ড ২৫ টাকা ও ২৮ টাকা 
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স্বদেশ আবার স্বদেশ (>) 
আকাদেমির কৃতী সংগীত প্রতিযোগী দ্বারা গীত ১৪টি পরম্পরাবাহী দেশাত্মবোধক গানের 
সংকলন । সঙ্গে তথ্যসমৃদ্ধ গীতিসংকলন ॥ ২৮ টাকা 


স্বদেশ আমার স্বদেশ (২) 
ভারতের স্বাধীনতার পদ্ধাশ বছর পূর্তিকে কেন্দ্র করে প্রকাশিত দ্বিতীয় সংকলনে রয়েছে রাজ্য সংগীত 
আকাদেমির কৃতী শিক্ষার্থীবৃন্দ দ্বারা গীত ১২টি মুক্তির গান। বঙ্গভঙ্গ আন্দোলনের পূর্বের রচলা, বঙ্গভঙ্গ 
আন্দোলনের সমসাময়িক ও বঙ্গভঙ্গ রদ থেকে ভারতের রাজনৈতিক স্বাধীনতাপ্রাপ্তির সয় পর্যন্ত 
রচনা-_মোটামুটি এই তিন পর্বের প্রতিনিধিত্বমূলক গান চয়ন করে পরিবেশিত হয়েছে রবীন্দ্রনাথ, 
অতুল প্রসাদ, রজ্রনীকাত্ত, হিজেন্দ্রলাল, নল্রক্রল, সত্যেন্্রনাথ এবং কয়েকটি অন্যান্য এতিহাসিক রচনা । 
“স্বদেশ আমার স্বদেশ' পর্যায়ে দুটি ক্যাসেটই ছাত্রছাত্রীদের অনুশীলনের জন্য বিদ্যালয়ে বিতরণের 
ব্যবস্থা রয়েছে। ৩২ টাকা 


স্বদেশ আমার স্বদেশ 
স্বদেশ আমার স্বদেশ'_ তৃতীয় সংকলনে রয়েছে ১১টি দেশাত্মবোধক গান-_ রবীন্দ্রনাথ, 
রজনীকান্ত, অতুলপ্রসাদ, দ্বিজেন্দ্রলাল, কাজী নন্ররুল ইসলামের রচনা ছাড়াও রয়েছে কামিনী 
ভট্টাচার্য, সরলা দেবী চৌধুরানী, মুকুন্দদাসের রচনা! । যশস্বী শিল্পী ও শিক্ষকবৃন্দের তন্ডাবধানে 
এই ক্যাসেটটিতেও অংশগ্রহণ করেছেন রাজ্য সংগীত আকাদেমির সংগীত প্রতিযোগিতায় কৃতী 
প্রতিযোগী এবং শিক্ষার্থীবদ্দ। ক্যাসেটটির সঙ্গে রয়েছে তথ্যসমৃদ্ধ গীতিসংকলন। 
৩২ টাকা 


চিরকালের লেতাজি গানে গালে শ্রদ্ধা জলি 

নেতাজি সুভাষচন্দ্র বসুর জ্রন্মশতবর্ষ উপলক্ষে আকাদেমির শ্রদ্ধার্ঘ্য নেতাজির কষ্ঠস্বরসমৃদ্ধ এই সংগীত 
চয়নিকাটি । এটিতে সুভাবচন্দ্রকে নিয়ে লেখা রবীন্দ্রনাথ, নজরুল, দিজীপকুমার রায়, অনিল রায়ের গান 
যেমন সংকলিত হয়েছে, তেমনই আজাদ হিন্দ ফৌজ্ঞের নির্বাচিত কিছু সংগীতও পরিবেশিত হয়েছে। 
গানগুলি পশ্চিমবঙ্গের বিশিষ্ট সংগীতবিদদের তত্বাবধানে রাজ্য সংগীত আকাদেমির শিক্ষার্থীদের দ্বারা 
গীত। দোকানে বিক্রয়ের সঙ্গে সঙ্গে ক্যাসেটটি রাজোর বিদ্যা য়গুলিতে ছাত্রছাত্রীদের অনুশীলনের জন্য 
বিনামূলো বিতরণের ব্যবস্থাও আছে। 
পরিচালনায় : দিলীপবুমার রায়, অশোকতরু বন্দোপাধ্যায় প্রমুখ। 

২৮ টাকো 


কথায় গানে পল্‌ রবসন্‌ 

পল্‌ রবসনের পনেরোটি গানের বাংলা সংস্করণ নিয়ে দুটি খণ্ডের ক্যাসেট । 

সংগীতে : কংকণ ভট্টাচার্য ও মন্দিরা ভট্টাচার্য । 

পরিচালনা : কংকণ ভট্টাচার্য । প্রতি খণ্ড ৩০ টাকা 
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2! 


৩ 


৫ ॥ 


বাংলা আকাদেমি প্রকাশন সংগ্রহাগার. ১১৮ সি. আই. টি. রোড 
কমকাতা-৭০০০১০, ফুলবাগান মোড়, বেলেঘাটা 

কোন ২৩৫৩-০৪০৭ 

নাথ ব্রাদার্স, ৯ শ্যামাচরণ দে স্ট্রিট, কলকাতা-৭০০ ০৭৩ 

ফোন ২২৮৮৯১৮৫ 

ডি এম লাইব্রেরি, ৪২ বিধান সরণি, কলকাতা-৭০০ ০০৬। 

কোন ২২৪১-৩৬৬৫ 

বহঘর, (দ্বিতলে, কফি হাউসের পেছনে, কলেজ স্ট্রিট) । 

বহঘর, পশ্চিমবঙ্গ বাংলা আকাদেমি, নন্দন, রবীন্দ্রসদন প্রাঙ্গণ 

১/১, আচার্য জগদীশচন্দ্র বসু রোড, কলকাতা-৭০০ ০২০ 

ফোন ২২২৩-৯৯৭৮ 

লোকসংস্কৃতি কেন্দ্রের স্টল, দক্ষিণাপণ, ঢাকুরিয়া 

কলকাতা-৭০০ ০৬৮, ফোন ২৪৭২-৪১১৬ 

রাজা সংগীত আকাদেমি কার্যালয়, ৩৬ শ্রিন্স আনোয়ার শাহ্‌ রোড 

কলকাতা-৭০০ ০৩৩ । ফোন ২৪১৭-৯৫০২ 

এছাড়া সরকারি অনুষ্ঠান উপলক্ষে বিভিন্ন সময়ে নন্দন-রবীন্দ্রপদন প্রাঙ্গণ, বইমেলা- 
কলকাতা ও জেলাতে অন্যান্য সরকারি মেলায় আয়োজিত বাংলা আকাদেমি ও রাজ] 
সংগীত আকাদেমির অস্থায়ী স্টলে রাজ্য সংগীত আকাদেমির প্রকাশনগুলি সরাসরি 
বিক্রয়ের ব্যবস্থা থাকে। 
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